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Introduzione 


Non esistono leggi del contrappunto che siano eterne e immutabili, perché 
in ultima analisi il contrappunto è semplicemente composizione e la composi- 
zione è ciò che fanno i compositori. Eppure delle regole esistono, anche se sia- 
mo noi ad inventarle, e dobbiamo proprio inventarle, dato che perfino il brano 
più elementare di una costruzione musicale implica un processo di selezione 
e rifiuto tra molte alternative. 

Nel migliore dei casi, educare una coscienza musicale in crescita, significa 
rivelarle le molteplici possibilità di manipolazione degli intervalli, evitando, 
per quanto sia ragionevolmente possibile, particolari propensioni per un deter- 
minato insieme di possibilità. Per poter realmente progredire, è bene iniziare 
con una analisi accurata degli intervalli diatonici, di preferenza senza legarsi 
ad un sistema di modi maggiori e minori. Chi è disposto ad avviare un esame 
esauriente di quanto è ancora possibile in un insieme di scale puramente diato- 
nico, deve aspettarsi uno choc: non è stata impiegata, e neppure analizzata, 
nemmeno la centesima parte delle combinazioni potenziali degli intervalli, ver- 
ticali o orizzontali. I valori tonali, riconoscibili all’ascolto, rappresentano un 
considerevole vantaggio per il compositore, ma paradossalmente oggi sono del 
tutto trascurati. 

I vantaggi derivanti dallo studio del metodo di composizione della scuola 
polifonica sono i seguenti: 

1) Possiamo cominciare dall’inizio, cioè focalizzare esattamente la nostra at- 
tenzione sulla linea melodica e sulle sonorità determinate dagli intervalli delle 
due parti. 

2) Possiamo lavorare su scala ridotta: l’estensione non è un elemento costi- 
tutivo della musica cinquecentesca. Studiare Bach su otto battute è una im- 
presa impossibile, anche se l’attività accademica ne fa costante richiesta. 

3) Nei continui cambiamenti di stile dei vari periodi, il XVI secolo 
rappresenta una temporanea stabilizzazione del gusto predominante e dei mo- 
delli riconosciuti. Per una volta stile e contenuto concordano e gli aspetti ver- 
ticale e orizzontale si trovano riconciliati. Se non fossimo consapevoli di que- 
sto, del massimo punto di equilibrio raggiunto dalla musica, ci troveremmo 
nella posizione di un filosofo che disdegni lo studio di S. Tommaso d'Aquino. 

4) Possiamo evitare il noioso circolo degli accordi I - IV - II - V - I che in 
armonia sviluppa solo versioni cromatiche della stessa progressione. Lo studio 
dell'armonia convenzionale a quattro parti presenta alcuni seri inconvenienti, 
sebbene sia utile per comprendere la produzione del XVIII e del XIX secolo. 
Nel momento attuale, caratterizzato da un processo di rifondazione della mu- 
sica in base a modelli più lineari, risulta particolarmente adatto allo studio uno 
stile armonicamente meno compromesso. 

5) Il passaggio dal contrappunto cinquecentesco al contrappunto armonico 
di Bach e Hindel è un passaggio naturale e logico; non si deve disimparare 
niente di quanto si è appreso, anzi si è già studiata la linea melodica estesa e 
flessibile che costituisce la base fondamentale del movimento nel periodo ba- 
rocco. Gli insegnanti che si cimentano con lo « stile di Bach », senza avviare 
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uno studio preliminare del « contrappunto stretto », incontrano le maggiori 
difficoltà proprio nell’insegnare il ritmo e l'equilibrio tra accenti, sincopi e con- 
dotta della melodia. 

6) Le bellezze della musica polifonica non si trovano alla superficie, ma si 
possono apprezzare solo combinando l’attività intellettuale con l’emotività e 
l’azione fisica: 0 in altre parole, studiando la partitura, ascoltando e cantando. 
E se questa non è una propedeutica perfetta nel campo dell'estetica musicale, 
devo ancora sentire parlare di una migliore. 

La scelta di mantenere le « cinque specie » come metodo di insegnamento 
merita forse qualche parola di commento. Le ricerche sulla musica dei secoli 
passati hanno dimostrato che il metodo per l’insegnamento del « contrappunto 
stretto » generalmente in uso, si basava su un fraintendimento dello stile di 
Palestrina. A partire da Fux, nel cui Gradus ad Parnassum (per molti versi ec- 
cellente) sembra vada ricercata l'origine dell’equivoco, l'errore si è andato per- 
petuando da un teorico all’altro. Nel chiarirne le implicazioni, R. O. Morris e 
la sua scuola compirono un lavoro importante, ma fallirono nella rifondazione. 
È ora più chiaro di quanto non lo fosse a Morris che possiamo trarre il meglio 
da entrambi i due ambiti, le specie e il vero stile cinquecentesco. 

Quindi mantengo le specie; consacrate dagli anni (certamente nel XVI 
secolo si insegnava composizione in questo modo) si può confidare che esse 
facciano sortire qualche risultato anche dallo studente meno dotato. D'altra 
parte, per lo studente veramente brillante, risulterà proficua l’indagine di tutti i 
movimenti possibili, esperita con i mezzi più limitati. Inoltre, questo è forse il 
solo metodo che permette allo studente di avvicinarsi quanto prima al contrap- 
punto e questa è più che sufficiente come giustificazione. 

Sarà l’insegnante a decidere se approfondire o no la prima sezione con i 
cantus firmi modali. In base al principio di non sovraccaricare il principiante 
con troppe cose nuove, ho posticipato il più possibile l'introduzione della scale 
modali. Si possono comunque affrontare prima e indubbiamente lo studente 
medio non vi troverà, o non vi dovrebbe trovare, niente di difficile o di 
scoraggiante. 

Fermo restando questo punto, è importante acquisire al più presto una cono- 
scenza organica della situazione storica. Studiando il capitolo I è indispensabile 
ascoltare qualche registrazione di canto gregoriano e quando si lavora al capi- 
tolo IV si deve aver avviato o meglio completato, lo studio del periodo rina- 
scimentale. 

In ogni caso, è assolutamente indispensabile che qualche volta si canti in 

gruppo: un coro organizzato rappresenta forse la strada meno consigliabile 
per familiarizzarsi con questa musica, ma in pratica può rivelarsi l’unico ap- 
proccio pratico a questo problema. L’ideale consiste nel preparare delle copie 
dei brani disponibili, lasciando il resto all’iniziativa dello studente. 
E forse il caso di sottolineare che si dovrebbero e potrebbero usare costante- 
mente gli esempi di questo libro per fare esercizio alla tastiera. Inoltre non c’è 
nessun motivo per cui si debba sempre cantare la musica cinquecentesca, qua- 
lora si disponga di strumenti ad arco o a fiato: la musica polifonica si manife- 
sta in tutta la sua bellezza, quando viene suonata ed è estremamente utile per 
approfondire la tecnica dell'esecuzione di musica da camera. 

L’uso delle chiavi di do è stato ridotto al minimo, perché non riesco a vedere 
alcun motivo valido per complicare la lettura degli esempi. La completa pa- 
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dronanza della chiave di contralto è essenziale per ogni musicista e, dato che 
essa riempie lo spazio tra il soprano e il basso, è stata usata conformemente a 
questo scopo. Considero deplorevole l’abitudine che si sta affermando di tra- 
sporre di ottava le parti del tenore, tranne quando ciò corrisponda ad un sem- 
plice fine utilitaristico nelle partiture vocali. Risulta invece di ostacolo quando 
compare in edizioni destinate ad essere lette in partitura e dirette a musicisti ed 
allievi. 

Un altro recente miglioramento che non serve a nulla, consiste nel dimezza- 
re le durate, cosa che può essere fonte di confusione per lo studente. Data l’im- 
portanza del differente trattamento dei vari valori delle note, è meglio evitare 
del tutto l’uso di edizioni di questo genere, almeno finché lo stile non sia ve- 
ramente familiare. 

I miei ringraziamenti vanno ai tanti amici e colleghi che a più riprese mi ban- 
no rivolto critiche e incoraggiamenti e in particolare al professor Sidney 
Newman e al dottor Hans Gal, ai quali devo i fondamenti tecnici e a Walter 
Cairns che ha guidato i miei passi nel preparare la pubblicazione. 

E infine devo riconoscere il mio debito verso i grandi musicologi di que- 
st’epoca della musicologia — Knud Jeppesen, Willi Apel, Alfred Einstein e mol- 
ti altri — grazie ai quali è possibile accostarsi a questo argomento in modo 
nuovo. 

Owen Swindale 
Glasgow, primavera 1961 


Avvertenza per lo studente 


Ciò che si insegna deriva dall’osservazione: così ciò che si impara deve essere 
dapprima osservato. Dopo aver affrontato i primi capitoli, lo studente sarà si- 
curamente annoiato dal sentirsi ripetere l’imperativo « studiare l'esempio se- 
guente », eppure qui sta il nocciolo di tutto il problema. Questi esempi vanno 
continuamente letti, suonati e cantati, finché non presentino più alcun ele- 
mento 0 dettaglio strano. Con le parole si può insegnare solo la meccanica 
dello stile: la cosa stessa, la sottile comprensione del fatto che un passaggio è 
scritto e suona « nel modo giusto », tutto questo si può solo « imparare a 
orecchio ». 

Si devono comunque formulare delle regole e delle raccomandazioni, se non 
altro per risparmiare allo studente la fatica di cercarsele da solo. Per amor di 
chiarezza, sono state enunciate în modo il più possibile generale e dogmatico e 
non devono essere causa di smarrimento singoli esempi che contraddicono il 
testo. In-linea generale mi sono imposto la regola di non oltrepassare i limiti 
della tecnica sviluppata da Palestrina, anche se, ovviamente, non ho limitato la 
mia descrizione a questo compositore. 

Ho voluto mirare a quello stile che si potrebbe dire « normale ». I casi che 
divergono da esso si potranno comprendere meglio partendo da una precisa co- 
noscenza di ciò che è ortodosso; quando, come speriamo, lo studente passerà a 
studiare la musica per strumenti a tastiera, la musica profana e quella di altri 
paesi (tra i quali l'Inghilterra non è il meno importante), scoprirà che, nono- 
stante le notevoli variazioni dovute a dialetti e idiomi locali, i fondamenti tec- 
nici basilari che ha appreso costituiscono una « lingua franca », parlata în mol- 
ti paesi e valida tanto in una taverna, quanto in una chiesa. 


Capitolo I 


Il canto gregoriano 


Il canto piano, o canto gregoriano, che costituisce l’asse portante di tutta la 
nostra musica moderna, giunse a maturità nel VI secolo dopo Cristo. Quindi 
esso rappresenta di gran lunga l’espressione musicale più antica che possiamo 
ancora apprezzare. Chi ha avuto occasione di ascoltare un canto piano non ac- 
compagnato, in una buona interpretazione, ne avrà ben presente l’incompa- 
rabile effetto di dignità e solennità che conduce la mente lontano dalle basse 
preoccupazioni della vita quotidiana, in un mondo fatto di tranquillità e con- 
templazione. 

Per apprezzare pienamente l'estrema perfezione di quest’arte dobbiamo di- 
menticare gli emozionanti colori della musica moderna ed imparare a gustare 
un’espressione di sentimento sottile e raffinata, che non è meno grande solo 
perché è su piccola scala. Sono qui riportate quattro melodie gregoriane. Os- 
servate la curva naturale e graziosa delle frasi e il ritmo libero, non fissato da 
linee di battuta o indicazioni di tempo e notate che le scale, 0 « modi », seb- 
bene siano sempre rigorosamente diatoniche (con l’eccezione di un occasionale 
si bemolle), presentano una interessante gamma di possibilità, forse più vasta 
di quella offerta dai nostri modi maggiore e minore. 


Es, 1 Dorico Frigio 
ae 
Lidio Misolidio 


Esercizio 1 
Ascoltare delle registrazioni di canto gregoriano. 


Esercizio 2 
Cantare le melodie seguenti e impararne a memoria almeno due. 


Es. 2 Sanctus e Benedictus (Messa XIT: Kvriale) 


Modo dorico 


Do- mi-nus De-us Sa-ba—oth, Ple-ni_ sunt coe-li et ter-ra glo-ri—a__ tu-a. 


Be-ne— di-chus qui ve — nit 


-san-na in ex—cel—— —--_- _ sis 


Ho 


Ho-san-na in ex— cel —--- _ _ sis 


in no— mi-ne_ Do-mi—-ni. 


Modo misolidio 


Antifona 


fer — unt 


-ra of- 


Co—i 


sti_ Chri- sti 


pa-ru-i- 


Ma- gi mu-ne 


- bis, 


Modo lidio 


Et ha-bi -ta-vit in no 


Responsorio 
Ver-bum ca-ro fa-clum est, 


Sanc-fo. 


a Pa-tri et Fi-li-o0 et Spi-ri-tu-i 


«ri 


Glo 


Al-le—lu-ia, Al-le—lu—ia, 


Modo frigio 


-bus___ 


cti Pa-tris os-sì 


ris Be-ne - di- 


-fe- 


Lae 


Claris con-ju-bi-la _  Galli-a lau-di-bus 
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del tutto particolari. 


ppresenta una 


parola « Hosanna » nel Sanctus ra 


petto al principio di avv 
zo delle note comprese nell 


2) La disposizione della 


eccezione ris 


salto per mez- 


icinarsi e allontanarsi da un 
, COSÌ: 


‘ambito dell’intervalio 


3) L'estensione di una melodia non supera mai una ottava; può essere 
compresa tra la tonica e la sua ottava (forma « autentica ») o tra la dominante 
e la sua ottava (forma « plagale »). 


4) La nota si può essere bemollizzata per evitare il tritono, come nella secon- 
da frase del Sanctus. Comunque si deve aggiungere che l’uso frequente del si be. 
molle inficia le qualità specifiche del modo e sembra che in origine i compo- 
sitori del canto gregoriano apprezzassero il suono del tritono, se introdotto 
con vera maestria, Si veda l’effetto delicato e senza dubbio intenzionale del si 
contrapposto al fa in « Lux de luce » e ancora più apertamente in « Claris 
conjubila ». 


5) Il ritmo è costruito su note di valore uguale, ma le frasi si chiudono su 
note di valore doppio. La disposizione delle parole può essere pressoché silla- 
bica (come in « Verbum caro ») oppure può contenere « melismi » più o 
meno elaborati, cioè parecchie note cantate sulla stessa sillaba; in entrambi i 
casi non c’è una scansione regolare: le parole determinano l’accentazione della 
musica e quindi si verifica una costante oscillazione tra ritmo binario e 
ternario. 


Esercizio 3 


Comporre un canto gregoriano sulle parole: 
« Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis », nei modi dorico, frigio 
e misolidio. 


! Tritono: tre toni congiunti che costituiscono una quarta eccedente, da fa a si. Si tratta 
dell'intervallo più difficile da intonare ed è quindi attentamente evitato in quasi tutta la 
musica vocale non accompagnata, sia nella forma diretta 


es. 4a 
sia in quella articolata 


es. 4b 


Lo stesso vale per il suo rivolto, la quinta diminuita, che ricorre meno frequentemente. 
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Capitolo II 


Prima specie 


La monodia (una sola linea melodica) detenne la supremazia in musica per 
quasi un millennio, ma a partire dal decimo secolo si fecero costantemente espe- 
rimenti nella combinazione di due o più melodie. Con lo sviluppo dell’arte e 
della tecnica musicale, che gradualmente acquisì varietà ritmica e coerenza 
armonica, cominciarono ad affermarsi i nomi di grandi compositori, come 
Machaut, Dunstable, Dufay, Ockeghem, Josquin des Pres e molti altri. 
Ciascuno si esprimeva nella sua maniera particolare con il materiale che aveva 
a disposizione e rendeva un po’ più raffinato il lavoro dei suoi predecessori, 
tanto che si potrebbe affermare che « senza un tale compositore la musica sa- 
rebbe stata diversa », non peggiore forse, ma certo differente. 

Finalmente, nel sedicesimo secolo, la musica raggiunse un buon grado di per- 
fezione, entro i suoi limiti (è forse il caso di ricordare che tutta l’arte deve man- 
tenersi entro i confini che essa stessa si pone) e per tutta l’Europa si andarono 
moltiplicando opere tecnicamente perfette e spesso dettate da una profonda 
ispirazione. Pur permanendo forme espressive locali, il linguaggio era comune 
e i più grandi maestri universalmente riconosciuti, Lasso, Victoria e Palestrina, 
tra gli altri, ne fecero un uso tanto sistematico da permetterci di formulare 
con considerevole esattezza delle regole dedotte dai loro stili. 

Studiare nei dettagli il seguente Kyrie. Cantarlo e suonarlo. 


Nelle composizioni della prima specie si osservano le seguenti regole: 


Melodia 


1) Come negli esempi di canto gregoriano, il movimento melodico è preva- 
lentemente per gradi congiunti. È ammesso il salto di una ottava, ma non 
quelli di settima maggiore o minore e di sesta maggiore. La sesta minore è 
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preferibile in moto ascendente. Sono assolutamente proibiti gli intervalli ecce- 
denti o diminuiti e si dovrebbero evitare i disegni con tritono. 
ta) 


2) È preferibile che ad un salto segua un movimento congiunto in direzione 
opposta; ma può seguire anche un altro salto nella direzione opposta o nella 
medesima direzione, a condizione, in quest’ultimo caso, che i due salti insieme 
non diano una settima maggiore o non superino un’ottava. 


Armonia 
1) Possono essere usati solo intervalli consonanti, cioè: 

Unisono 
Terza, maggiore e minore 
Quinta giusta 
Sesta, maggiore e minore 
Ottava 
Decima 
Dodicesima, ecc. 


Solo raramente si dovrebbe superare Ja dodicesima. 


2) A parte le ovvie dissonanze (seconde e settime) è consigliabile guardar- 
si dagli intervalli di quarta e di quinta diminuita che sulla carta sembrano neutri, 
ma che di fatto sono dissonanti.' 


3) Le quinte e le ottave parallele sono proibite in quanto disturbano l’au- 
tonomia del movimento delle parti. 


4) Notate la sonorità inefficace e poco convincente di queste parti in mo- 
vimento: 


es. 6 


Si tratta di « quinte dirette » e « ottave dirette »? che si ottengono muovendo 
le due parti nella stessa direzione verso l’ottava o la quinta. 


È opportuno tener presente i seguenti suggerimenti: 
1) Siate consapevoli di ogni intervallo che scrivete e numeratelo se vi è 
d’aiuto: 


! Indubbiamente da un punto di vista acustico la quarta è consonante in un registro 
abbastanza alto, ma in un registro basso o se estesa all’intervallo di undicesima o di di- 
ciottesima è evidentemente dissonante. Nel caso di una quinta diminuita, l'orecchio di un 
musicista odierno la interpreta come parte di una settima di dominante, accordo questo 
che non apparteneva al linguaggio del ’500. 

? Sono note anche come quinte ed ottave « coperte » 0 « nascoste ». 
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2) « Pensate » in moto contrario. 


3) Non mancate di sentire ciò che state scrivendo. Come minimo dovete 
riuscire ad ascoltare una linea alla volta e se non riuscite a sentirle entrambe 
è consigliabile ancora un po’ di pratica per l’educazione dell’orecchio. Non usa- 
te il pianoforte mentre fate esercizio, ma non mancate mai di provare il vostro 
lavoro sullo strumento. 


4) Siare sicuri dell'armonia implicita. Curare la morbidezza del movimento 
e l'indipendenza delle parti è più importante che scrivere successioni « soli- 
de », ma siate certi di stabilire quali potrebbero essere gli accordi, nel caso 
aggiungeste una terza parte. 


Ritmo 
Come avrete visto negli esempi di canto gregoriano, la ristretta gamma delle 
durate non ingenera monotonia ritmica — al contrario! Sebbene noi attual- 


mente usiamo la suddivisione in battute per riunire le note in gruppi di quat- 
tro, la stanghetta non indica necessariamente un tempo forte. Se il ritmo delle 
parole lo richiede, l'accento può cadere su qualunque punto — si veda l’es. 5, 
battuta, 6, ultimo tempo. 

L’uso più naturale delle brevi si ha in concomitanza con la cadenza alla fi- 
ne della frase. Se sono usate altrove, occorre fare attenzione che non disturbino 
la scorrevolezza ritmica. 

Il tempo sarà vivace: sebbene sulla pagina appaiono note « bianche », un 
gran numero di musiche cinquecentesche presenta un movimento veloce. 


— — son, Chri 


ear Tn 

[—m—P—P—mT—P—PP— i 

III 1] 
e © uo 


——— sone - lei — son, Chri-ste ___ e - lei — ——_—-__— — son 


L’esempio 8 indica alcune delle possibilità del modo minore. La modulazio- 
ne al relativo maggiore è consentita se non richiede nuove alterazioni; in gene- 
rale si raccomanda uno stile completamente diatonico, dato che la modulazione, 
come noi la conosciamo, non rientra nella pratica del periodo. 


! Sarebbe più corretto lavorare su scale modali, ma è forse più saggio a questo punto 
ridurre il numero degli argomenti da apprendere. Lo studente più preparato può fare rife- 
rimento prima al Capitolo 9 e poi elaborare i cantus firmi modali. 
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Esercizio 1 

Comporre un contrappunto sotto il cantus firmus dato. 

(La parte di un esercizio che è data, è detta « cantus firmus », al plurale « can- 
tus firmi », e in origine si trattava di un canto gregoriano usato come base di 
una composizione. La parte aggiunta è detta « contrappunto »). 


Mi-se-re-re, mi-se-re-re, mi —- -———_—-_—-- 


Ky-ri-e e - lei —- son, Ky-ri-e e - lei — son Ky-ri-e e- 


Esercizio 2 
Trascrivere i cantus firmi all’ottava inferiore, quindi aggiungervi superiormen- 


te un contrappunto. 
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Imitazione nella prima specie 

Come si può vedere nel prossimo esempio, è detta « imitazione » l’entrata 
delle parti in momenti diversi, impiegando lo stesso materiale tematico. La se- 
conda voce 0 « conseguente » può entrare a una diversa altezza. 

I vantaggi offerti dall’imitazione sono: a) si possono ascoltare più chiara- 
mente le due parti, ciascuna nella sua autonomia, e b) tra le due parti sussiste 
una stretta connessione tematica. 

L'uso dell’imitazione implica l’impiego delle pause; ne consegue che dopo 
una pausa una parte dovrà ripresentarsi con lo stesso materiale tematico, cioè 
con una frase che è stata o sarà udita nell’altra voce. Le due parti non posso- 
no trovarsi contemporaneamente in pausa. 

A questo livello non è necessario che le imitazioni siano rigorose (cioè che 
ciascun intervallo sia riprodotto esattamente) e non c'è alcun bisogno di imi- 
tare più di tre o quattro note. 


po—e TT 2a 
OZ 


"IA 
d'adda rc crcaA_c=- 0 
I JI i— ade LEA TIRI 


Esercizio 3 
Completare il seguente Kyrie, usando l’imitazione dove risulta appropriata. 


Christe e - lei — — — — — — — —_—_ son,  Chri-ste e — 


- li ——- — — son Chri- ste e - lei — — — — — — 


o nn 


Thor: rie e - lei - son, ky =sinie iui - lei- son, Ky 
per 
-rie e - lei — son, Ky-rie e - lei — —— — — -- son. 


Esercizio 4 
Comporre un brano a due parti in imitazione, usando le seguenti parole: 


Sanctus, Santcus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth. 
Pleni sunt Coeli, et terra gloria tua. 

Hosanna in excelsis. 

Benedictus qui venit in nomine Domini. 

Hosanna in excelsis. 
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Capitolo III 


Seconda specie: la nota di passaggio 


In questa specie il contrappunto si muove ad una velocità doppia di quella 
del cantus firmus. 


La nota che coincide con quella del cantus firmus è detta « nota accentata » e 
la nota che cade tra le note del cantus firmus è detta « nota non accentata ».' 


Es. 13 


(a. = accentata; n. = non accentata) 


5 


La regola che ora aggiungiamo a quelle della prima specie è molto semplice: 


la nota non acceniata può essere dissonante, a condizione che si muova per 
gradi congiunti tra consonanze distanti una terza. 


La nota che costituisce una dissonanza di questo tipo è detta « nota di pas- 
saggio ». 


! Le espressioni « nota accentata » € « nota non accentata » sono usale in questo libro 
come termini tecnici; perciò ci si riferisce alla seconda e alla quarta minima (e alla secon- 
da, quarta, sesta e ottava, nel caso di semiminime) come a note non accentate. Usati in 
questo modo, i termini svolgono un ruolo importante per la piena comprensione di questo 
stile. L’accento musicale però, può subire uno spostamento in base alle parole, specialmente 
se compaiono delle sincopi. Si osservi l’es. 26 e lo si confronti con l’es. 27 per vedere 
quanto sia mobile l'accento effettivo della parola, senza dimenticare che ciò non influenza 
in nessun modo la disposizione delle note di passaggio, ecc. 
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Es. 14 


{n.p. = nota di passaggio) 


np. np. 


Ne segue un corollario molto più importante che verrà applicato durante 
tutto lo studio di questo stile contrappuntistico: 


i salti sono ammessi solo se conducono a consonanze o provengono da esse. 


Quinte e ottave parallele 
A questo problema nel XVI secolo si è risposto in modo estremamente chia- 


ro, osservando rigorosamente la seguente regola: 


Le quinte e le ottave parallele successive vanno sempre evitate. 


In particolare, per quanto riguarda le quinte, l’obiezione si riferiva più al 
principio teorico che al risultato sonoro: 


es. 15 
Palestrina: Inno « Laudibus summis » 


etc. 


In altre parole, qualunque intervallo, consonante o dissonante, che inter- 
venga tra la coppia di quinte, le neutralizza. 

Si possono trovare centinaia di esempi di quinte parallele risolte con que- 
sta scappatoia. La ricerca di esempi di ottave trattate in modo analogo offre 
in confronto solo pochi casi. In pezzi per cinque o più voci, un compositore 
può trovarsi ad approfittare di tale possibilità, ma solo in mancanza di una so- 
luzione alternativa. Ecco un esempio tratto dalla messa « Papae Marcelli » a 
sei voci di Palestrina, dove questo artificio tecnico ricorre in due parti centrali 
una delle quali avvia una frase, l’altra la conclude: 


» 
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Es. 16 
Palestrina: Missa « Papae Marcelli » 


Ky- — ri-e 
Possiamo così riassumere le regole: 


1) Le quinte e le ottave parallele adiacenti dovrebbero essere sistematica- 
mente evitate. 


2) L'inserimento di una nota tra le quinte parallele ne rende possibile l’uso. 
3) Più di un intervallo dovrebbe intervenire a separare le ottave parallele. 


A prescindere dal problema del movimento parallelo, nella scrittura a due 
parti il frequente ricorrere delle consonanze perfette (quinte e ottave), spe- 
cialmente sui tempi forti, produrrà un effetto piuttosto spoglio che può non 
essere intenzionale, sebbene non sia necessariamente errato. Nella pratica nor- 
male si è soliti iniziare un esercizio con una quinta o una ottava e nella maggior 
parte dei casi concluderlo nello stesso modo. Altrimenti a questi intervalli bi- 
sognerebbe accostarsi mediante un movimento contrario delle parti. 

Lo studente noterà facilmente che il movimento contrario fornisce la solu- 
zione a molte difficoltà. « Offuscare » il cantus firmus è una tecnica sconsiglia- 
bile che produce un contrappunto opaco anche se gli intervalli sono « corret- 
ti », e se gli intervalli impiegati sono quinte o ottave, ne risulterà una sonorità 
esile e spoglia e probabilmente anche un movimento parallelo non corretto: 


molto debole 


Per risparmiare tempo ed avviare lo studio delle chiavi di do, d’ora innanzi 
scriveremo il cantus firmus in chiave di contralto e i contrappunti del basso e 
del soprano al disotto e al disopra di esso, in questo modo: 
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Es. 18 


c/p (contrappunto) del soprano - C.F. (cantus firmus) - c/p (contrappunto) del basso 


| 


i 


È 


(N.B. Questo non è un brano di contrappunto a tre parti). 
Mancando un testo, è essenziale che lo studente si immagini delle frasi ben 
articolate ed eleganti e le esprima chiaramente con segni di legatura. 


Esercizio 1 
Aggiungere i contrappunti della seconda specie, sopra e sotto il cantus firmus. 


Lau — — -— da-mus te, Lau-da — — -—mus, lav — - da-muso fe. 


Glo-ri - a___ in ex- cel-sis De — 0, Glo - - ri - a in ex- 
- cel - sis De — — o. 


! Vale la pena di ricordare che musicalmente non c’è niente di buono o di gradevole in 
un flusso continuo di note. L’uso occasionale di una semibreve o di una minima oppure 
di una pausa di semibreve può migliorare notevolmente una linea melodica, quando si di- 
mostri musicalmente opportuno. 
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Limitazione delle note di passaggio dissonanti 

Lo studente troverà proficuo lo studio della seconda specie come sopra de- 
scritta, per l’autore invece è pressante l’obiezione che il movimento di minime 
nello stile cinquecentesco impiega molto raramente la nota di passaggio dis- 
sonante; cfr. la sezione Armonia nel Capitolo VIII e la sezione Regole per la 
consonanza e la dissonanza nel Capitolo X. 

Sarà quindi opportuno affrontare la seconda specie con le seguenti regole 
supplementari: 


1) La maggioranza delle note non accentate dovrebbe risultare consonante 
rispetto al cantus firmus. Ciò non significa che il contrappunto debba muoversi 
disordinatamente da un punto all’altro; è ancora possibile uno stile vocale 
morbido e l’es. 20 sotto riportato fa uso di due sole dissonanze. Il movimento 
tra la quinta e la sesta è indubbiamente di grande valore e in questo esempio lo 
si può studiare in quattro forme diverse. 


2) Quando sono usate note di passaggio dissonanti di questo genere, esse 
dovrebbero muoversi per gradi in moto discendente piuttosto che ascendente. 

Se la nota di passaggio discendente compare di rado, quella ascendente si 
può ritenere quasi inesistente. Non c’è alcuna ragione di usare ora quello che 
dovremo scartare in seguito. 
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Capitolo IV 


Prima e seconda specie combinate 


L’arte del contrappunto è sia l’arte di combinare i ritmi in modo efficace, 
sia quella di porre le note l’una contro l’altra. 


(a) Vr a 


- —- - lin —- —- - ta — — — fis. 


Notate nelle prime otto battute dell’es. 21 che il ritmo di una parte è com- 
plementare a quello dell'altra: quando la parte superiore si muove per semi- 
brevi, la parte inferiore si muove per minime e viceversa. Un’applicazione mec- 
canica di questo procedimento fornirebbe un risultato deplorevole e insigni- 
ficante, ma per fortuna esistono diversi modi di combinare i valori base delle 


note: 


1) La semibreve puntata seguita da una minima (a) è uguale a mezza battuta 
della prima specie, seguita da mezza battuta della seconda ed obbedisce di vol- 
ta in volta alla regola propria di ciascuna specie. 
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Es. 22 


La nota segnata con * deve quindi essere consonante, dato che tecnicamente 
è una minima accentata. Ciononostante, la minima che segue la semibreve 
puntata è sprovvista di accento e può fungere da nota di passaggio. Questo 
ritmo rappresenta il modo migliore in cui un movimento più veloce (in mini- 
me) può svilupparsi da uno più lento (in semibrevi). 


2) La semibreve legata ad una minima della battuta successiva (b) dal pun- 
to di vista ritmico naturalmente corrisponde a una semibreve puntata e deve 
quindi essere seguita da una minima che può fungere da nota di passaggio. 
Questo è un esempio di ritmo che sposta l’accento dall’inizio della battuta, uno 
dei modi per rendere indipendenti i singoli contrappunti.! Un movimento rit- 
mico di questo tipo è noto come sincope. 

Questi due ritmi: 


es. 23 


migliorano se contrapposti ad una parte che si muove rispettando l’accento; si 
combinano bene tra loro: 


es. 25a) 


Questo espediente può essere usato solo quando si sia acquisita maggiore espe- 
rienza e si disponga di una gamma più vasta di risorse. 
L’esempio seguente mostra un tipo di sincope più intenso: 


es. 26 da Tomaso da Victoria 


Y_Y_FPFTF-.ro>__Lm__rrr lrn 
= o {TT gi} 


1 Nella seconda metà dell’es. 21 in forma di canone, la voce inferiore presenta un’accen- 
tazione esattamente analoga a quella della voce superiore, nonostante le stanghette. 
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| 
Il 
ju 


Hi 
il} 
Ùì 
Il 


N 
LI 


I 

Il 

Il 

i 

> H i 
! i 

È 

È 


li-us _____ Pa—- -— tris. 


In questo caso la sincope riguarda le minime, cioè si lega una minima non ac- 
centata ad una minima accentata. La minima hon accentata allora diventa accen- 
tata — « deruba » la minima accentata. La situazione è forse ancora più evi- 
dente quando la legatura interessa due note divise da una stanghetta, come in 
(b), ma la semibreve in (a) si trova esattamente nella stessa condizione. 

Il risultato di questa sincope è un alternarsi molto scorrevole di ritmi binari 
e ternari nella disposizione delle parole, con le stanghette che fanno da guida 
per l’esecuzione e regolano la posizione delle dissonanze. L'esempio seguente 
illustra una esatta notazione del ritmo: 


Questo argomento non verrà affrontato fino al Capitolo VI, ma nell’es. 29 
si può notare l’uso di sincopi dissonanti o ritardi, in corrispondenza di caden- 
ze. Questi rappresentano una costante nella cadenza cinquecentesca e si racco- 
manda caldamente allo studente di farne uso. Si possono copiare le formule se- 
guenti che fungeranno da introduzione rispetto al frequente impiego che se 
ne farà in lavori più avanzati. 


Es. 29 


Cru - ci — 


Cru - ci — fi — xus et - - i-am pro-no — bis sub Ponti — 


== 


9, 
— —|to, Pas- sus |et se-pul — 


-o Pi- - -—- la - - -fo pas — — sus ef se-pul — — - tus est. 


23 


Pause 


Benché ritenuta in altri periodi una scelta poco felice, nella musica cinque- 
centesca quando una parte è in pausa, cessa di esistere rispetto alle altre parti. 
Perciò nella seconda battuta dell’es. 29, la parte del soprano può muoversi ver- 
so il do, possibilità invisa alle formulazioni teoriche dei periodi successivi, che 
considerano il re della parte inferiore persistere nell’orecchio abbastanza a lun- 
go da dare adito ad una dissonanza risolta in modo scorretto. 


Imitazione 


L’uso sistematico dell’imitazione rappresenta una caratteristica dello stile 
del XVI secolo, talmente abituale da diventare una regola. È forse corretto af- 
fermare che non esistono esempi di scrittura a due parti non imitativa. Si os- 
servino i seguenti punti: 

1) L’imitazione può essere all’ottava, ma è molto più frequente alla quarta 
o alla quinta. 


2) Nonè necessario che prosegua per più di quattro o cinque note. 


3) Prima dell’entrata della seconda voce non dovrebbe intercorrere più di 
una battuta e mezza. 


4) La struttura melodica del tema dovrebbe essere riprodotta nella voce che 
imita, cioè una terza maggiore dovrebbe essere imitata come terza maggio- 
re, non come terza minore e toni e semitoni dovrebbero mantenersi tali: 


imitazione scorretta 


5) Come nel caso c) dell’esempio sopra riportato, un’alterazione può ri- 
solvere brillantemente questa difficoltà. I gradi interessati saranno normalmen- 
te solo il quarto e il settimo della scala. Cfr. anche Capitolo X, p. 55. 


6) Dopo l’imitazione principale all’inizio, nel corso del brano si possono in- 
contrare delle imitazioni secondarie. Per introdurle senza interrompere lo svol- 
gimento sonoto con incongruenze stilistiche, le frasi vengono sovrapposte o 
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« incastrate a coda di rondine ». In pratica ciò significa che prima che una par- 
te sia giunta alla nota o alle note finali della sua frase, l’altra parte comincia con 
un nuovo soggetto. Le due parti non si arrestano contemporaneamente. 

Gli esempi 26 e 29 vanno studiati tenendo presente tutto questo e va osser- 
vato anche il modo in cui vi sono usate le pause — in parte per facilitare l’en- 
trata della parte successiva, in parte per conferire una più precisa e concisa con- 
figurazione alla linea melodica. 


Esercizio 1! 


es. 31 


a) Aggiungere una parte di contralto 


— cre-den-ti — um 


pre — ces sup — pli — cum. 


b) Aggiungere I) una parte di contralto 


II) una parte di basso 
n no e of n 
DS1pQ©O_ A DITO TIIIZIOONZZO Td 


c) Aggiungere I) una parte di basso 
II) una parte di soprano 


— — rie e — lei — son Ky- — ri-e e — lei — son 
d) Aggiungete un secondo soprano 
È Pr e nni 
Do — mi-nus De — — — - us A — -gnus De —- _-i 


! Dovendo imitare una parte data, andrebbero esaminate tutte le possibilità, prima di 
decidere quale sia quella appropriata. Non cercate di fare andar bene per forza una certa 
imitazione. 


25 


e) Aggiungere I) una parte di soprano 
II) una parte di tenore 


Ea 


Chri-ste e — lei — son, Chrisfe e - lei - —<T- - son, Chri-sfé e 
=—< - lei - son. 
f) Aggiungere una parte di basso 
ge — = 
__ 
de - — su cò — ro — — = =- — na Vir — — — gi — 
PE ISS nz = a "==" e I 
È == rotelle == 
__ 
— num Quem Ma-ter il - la con - -— ci — — — pit 
Aggiungere una parte di soprano 
pe pere pae 
Quae so - la Vir - - - - - - 9% par — tv — — 
- rit _.. ta cle — — mens ac - ci — — pe 


Dopo aver elaborato gli esercizi, lo studente può comporre alcuni brani si- 
mili, anche valendosi della parte iniziale dei seguenti: 


Es. 32 


soprano 


efe. 
soprano 


Chri-ste e 


contralto 1% 
Re 


tenore 


Ky---rie e- - lei 
Esercizio 2 


Infine, tempo permettendo, si possono scrivere dei canoni a tutti gli intervalli 
e le distanze possibili. Il punto 4) di p. 24 in questo caso può essere interpre- 
tato con una certa elasticità. 
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Capitolo V 


Terza specie: l’ornamentazione melodica 


Ora che ci siamo abituati a veder usate la semibreve e la minima per scrivere 
melodie, più o meno nello stesso modo in cui oggi si usano le semiminime e le 
crome, possiamo imparare a trattare correttamente il movimento più veloce di 
semiminime, come abbellimento o ornamentazione melodica. 

Dato che consideriamo la musica vocale, dovrebbe risultare ovvio che la li- 
nea melodica deve essere tanto più morbida, quanto più veloce è il movimento: 
passaggi veloci non si possono intonare in modo preciso ed elegante. 

Distinguiamo le semiminime come alternativamente accentate e non ac- 
centate: 


Es. 33 
a. = accenlata n. = non accentata 
a a a a 
n n n n 


Le regole sono simili a quelle della seconda specie: 
1) Le semiminime accentate sono sempre consonanti con il cantus firmus. 


2) Le semiminime non accentate possono essere consonanti, oppure pos- 
sono fungere da note di passaggio del tipo usato nella seconda specie, oppure 
essere note di volta inferiori — cioè scendono di un grado dalla nota con- 
sonante per tornare quindi alla nota di partenza: 


Es. 34 


* 


p. = nota di passaggio —c. = nota consonante  * = nota di volta 
PP co p Ca IL ca 


Studiare attentamente i seguenti esempi, segnando le note non accentate, 
come indicato nell’ultimo esempio: 


Es. 35 


c/p 
del soprano 


na 
i 


| 


LL 
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Movimento melodico 


1) Dopo una scala non si deve effettuare un salto nella stessa direzione. 
Solo in pochissimi casi il risultato sarà efficace: l’effetto di una scala « interrot- 
ta » in queste circostanze è un equivalente musicale della sensazione che si av- 
verte scendendo una scala a piuoli con un piuolo mancante. 


Es. 36 
0 scorretto scorretto 
corretto corretto 


FRE PHrSS 


2) Dopo un salto si deve procedere nell’ambito dell’intervallo da esso deter- 
minato. Questa regola è tanto più importante, quanto più ampio è il salto. 


Es. 37 


scorretto scorretto corretto corretto 


3) Si devono evitare disegni con il tritono. 


Es. 38 


tritono ltritono | 


efe. 


4) Il salto di sesta generalmente non è usato. In casi molto particolari 
si può ammettere il salto ascendente di sesta minore. 


5) Nonsi possono fare salti ascendenti dopo semiminime accentate. 


Fs. 39 


stile scorretto 


——- stile corretto ——_____, 


Quest'ultima regola è quasi sempre osservata nel movimento della terza 
specie. Allo studente che incontri una grande difficoltà nel rispettarla, si ram- 
menta che la terza specie non costituisce tanto un tipo di linea melodica, quan- 
to un insieme di moduli decorativi, più o meno convenzionali e stilizzati. Per 
questa ragione il movimento è molto meno ornato che nelle specie precedenti. 
Il metodo corretto di apprendimento consiste nello studio dei tipi-campione 
riportati nell’ es. 44 e nel confronto dei medesimi con il movimento di semi- 
minime effettivamente usato nella produzione cinquecentesca (ad esempio, 
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cfr. es. 112/125). Ciò dovrebbe fornire una dimostrazione incontestabile del 
fatto che, mentre alcuni tipi sono molto diffusi, altri, in apparenza ugualmente 
validi, sono completamente trascurati o usati solo molto raramente. 


Movimento armonico 


1) Le quinte e le ottave parallele sono proibite tra note adiacenti: 


es. 40 


2) È meglio evitare le quinte e le ottave parallele tra note accentate con- 
secutive: 


> > 


es. 41 


3) Si dovrebbe evitare l’intervallo di ottava se coincide con note consecutive 
del cantus firmus: 


es. 42 
© 


4) Vanno sempre evitate le quinte e le ottave dirette: 


Si tenga presente che la quarta e la quinta diminuita sono sempre conside- 
rate dissonanti! 

Le formule convenzionali, o espressioni idiomatiche, indicate in seguito rap- 
presentano i soli movimenti ammessi nella terza specie. Naturalmente lo stu- 
dente potrà inventare nuove soluzioni per togliersi d’impaccio în situazioni dif- 
ficili. Tuttavia sono questi i passaggi migliori e più comuni in questo stile e 
su di essi dovrebbe basarsi la composizione secondo la terza specie. Molti di 
essi possono subire leggere variazioni; qui si fornisce uno schema generale. 


Es. 44 


Anche se i requisiti per gli esami accademici prevedono di solito il movi- 
mento ininterrotto di semiminime, il buon senso musicale avverte che risultati 
artisticamente più convincenti si possono ottenere usando ogni tanto una nota 
di maggior durata, come nel seguente esempio. Questa soluzione però va im- 
piegata bene oppure evitata del tutto e in ogni caso non va considerata una 
scappatoia per i casi difficili. 


Esercizio 1 
Comporre contrappunti della terza specie sui seguenti cantus firmi: 


Capitolo VI 


Quarta specie: la sincope dissonante o ritardo 


In tutta la musica si dovrebbe avvertire una sensazione di movimento: il 
compositore deve riuscire ad indurre la mente dell’ascoltatore in uno stato 
di tensione che lo forzi a prestare attenzione e lo conduca in un unico slancio 
dalle prime battute del brano fino alla distensione e al senso di compimento 
della chiusa. La musica polifonica dispone a tal fine di diversi mezzi: il movi- 
mento della linea melodica, le entrate successive delle voci imitative e l’uso 
della dissonanza. 


Le dissonanze che si sono prese in considerazione fin qui sono tutte poco 
incisive: dato che intervengono su tempi deboli e in movimento per gradi con- 
giunti, difficilmente disturbano la base consonante dell’armonia. Prendiamo ora 
in considerazione l’effetto più vincolante di una dissonanza che cade sul tempo 
forte. L'unica dissonanza di questo tipo usata sistematicamente nella musica 
del ’500 è il ritardo. Le sue caratteristiche sono: 


a) è una sincope, e 


b) «risolve » — cioè cade di grado sulla consonanza. A questo punto lo 
studente dovrebbe esaminare l’uso dei ritardi nell’es. 146 e negli altri brani 
riportati più avanti in questo libro. Si potrà facilmente notare che la dissonanza 

> 


non è percossa effettivamente — la dissonanza diretta: es. 47 
e 


non fa parte del bagaglio del compositore cinquecentesco, tranne che in una 
accezione molto ristretta. 

Possiamo ora prendere in considerazione il seguente esempio tipico di ritardo 
e analizzarlo: 


O @® @ 
Es. 48 


Le parti fondamentali di un ritardo sono: 
1) la preparazione; una minima (oppure occasionalmente una semibreve ) 
consonante non accentata. 


2) il ritardo vero e proprio;' una minima dissonante accentata. 


3) la risoluzione; una minima consonante non accentata. 


1 Si è soliti chiamare impropriamente « ritardo » le tre parti insieme, ma per esattezza 
si dovrebbe riservare questa denominazione alla sola nota dissonante accentata. 

2 Per precisione dovremmo far notare che si può costruire un ritardo anche con note di 
altri valori; la minima però rappresenta la norma. 
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Si può considerare l’intero processo come un movimento rallentato verso 
una consonanza, dove una parte indugia, per poi ritornare subito « in fase » 
con una minima. È opportuno sottolineare che la preparazione deve essere 
consonante con l’altra parte, che il ritardo deve trovarsi a un grado dalla riso- 
luzione e che anche quest’ultima deve essere consonante. 


Ritardi superiori rispetto al cantus firmus 


Nella scrittura a due parti si hanno a disposizione tre dissonanze: la settima, 
la quarta e la seconda: 


es. 49 
© © 


Ognuna ha caratteristiche proprie, ma come ritardi variano notevolmente di 
efficacia. 
Il caso migliore è quello della settima che risolve sulla sesta, dove ad una 


dissonanza forte segue la sonorità piena di una consonanza imperfetta: 


al _7_6 


es. 50 
o 


Meno felice è il caso della quarta risolta sulla terza, perché qui la dissonan- 
za è meno evidente, anche se la risoluzione è altrettanto efficace: 


bian 


es. 50 
e 


La seconda risolta in unisono rappresenta il caso meno praticato ed è meglio 
evitarlo per il momento; la risoluzione non è efficace e le parti risultano 
confuse: 


c) 


EI 


es. 50 


Alcune delle obiezioni rivolte al suo uso cadono se l’estensione è maggiore: la 
nona che passa in ottava è ammessa, anche se la risoluzione produce sempre 
una sonorità spoglia: 


98 


es. 51 
e 


1 Il diagramma 7 è usato in questo libro per indicare un ritardo. 
L’apice rappresenta la dissonanza e i due lati rispettivamente la preparazione e la risoluzione. 
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Combinati con un basso discendente, i ritardi 7-6 e 4-3 formeranno una 
« catena » in movimento parallelo con la base: 


Questa situazione va evitata nel caso del ritardo 9-8, perché ne risulterebbe- 
ro ottave parallele: 


es. 53 a) 


A causa della sua risoluzione sull’ottava, bisogna sempre giungere a questo 
ritardo per moto contrario, altrimenti, ne risultano ottave dirette o parallele: 


pra 


es. 53 b) 
© 


Il suo uso migliore e più appropriato si trova in questo movimento a parti 
convergenti: 


es. 53 c) 


Ritardi inferiori rispetto al cantus firmus 


Anche in questo caso disponiamo di tre dissonanze: la seconda, la quarta = 
la settima: 


es. 54 


La seconda risolta sulla terza è pienamente soddisfacente per le ragioni sopra 
esposte: 


es. 55 


Tata 


Le altre due possibilità risentono dell’inconveniente di cadere sulla sonorità 
spoglia di una consonanza perfetta; come il ritardo 9-8 saranno quindi im- 
piegate solo per moto contrario: 
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Avendo a disposizione un solo ritardo sicuro ed efficace, è evidente che nella 
parte inferiore i ritardi saranno meno vari e che per ottenere buoni risultati, 
molto dipenderà da una attenta collocazione del ritardo 2-3. C'è comunque 
anche il passaggio 5-6: 


es. 57 


en») 


Tecnicamente, esso, a due parti, non è dissonante ma quando si impiegano 
più parti, acquista efficacia come ritardo nel basso; si può notare che l’orec- 
chio tende a inserire la nota in più necessaria per farne una dissonanza: 


es. 58 


[nei 


I ritardi 2-3 e 5-6 si possono usare in concatenazioni discendenti e nel caso 
del 5-6 non ci sono obiezioni riguardo alle quinte sui tempi forti: 


Esercizio 1 


Evidenziare graficamente (cioè ZN/N ecc.) i ritardi negli esempi 
che seguono: 


» 
ari dA 

[cel 

S 5 

o le) 

v=- Ss 

È g 

È & 
fini 
9 Da 

(DI 
SPERA ©) 

S $ 
(o) 

5 -3 
3 [®) 
(.D) 
la) Ò 
2 3 

@ ©] 
9 (©) 
Ia tal 
A & 
U x 
© n 
2 g 
Lv 


Aggiungere una voce sup 
priamente preparato e riso 
Aggiungere una voce inferiore 
guatamente preparato. 


Esercizio 2 
Esercizio 3 


ze 


Sincope continua 


Per un perfezionamento ulteriore e per soddisfare i requisiti previsti per gli 
esami accademici, vale la pena di impratichirsi con la quarta specie, impiegando 
le due sincopi, consonante e dissonante, per formarne una concatenazione 
continua: 


Bisogna fare attenzione a non arrivare a trovarsi in situazioni insostenibili, 
nel qual caso si dovrà correggere l’esercizio rielaborandolo dal punto in cui è 
possibile una soluzione alternativa, oppure dall’inizio. Capita a volte che non sia 
assolutamente possibile elaborare un cantus firmus, allora si deve interrompe- 
re la sincope ed usare una battuta della seconda specie per superare la dif- 
ficoltà. 
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Capitolo VII 


Quinta specie: la sintesi 


Nella terza e quarta specie abbiamo studiato gli elementi decorativi che danno 
vita e colore alle figure melodiche fondamentali della prima e seconda specie. 
Nostro scopo è ora quello di combinare tutti i tipi di movimento disponibili 
in una linea melodica flessibile e ben modellata, che sia bella in se stessa e an- 
che in relazione ad altre melodie simili. A questo punto, come altrove, l’autore 
e il maestro possono solo dire agli studenti: « le possibilità sono queste e que- 
ste altre; dovete imparare a scegliere quelle giuste con la sola guida della vo- 
stra sensibilità », e questa è una situazione sempre ricorrente in ogni forma 
di attività artistica. 

Fortunatamente, in questo caso la sensibilità può essere educata prendendo 
contatto direttamente con la musica del XVI secolo. Gli studenti che non la 
conoscono bene dovrebbero cominciare subito a familiarizzarsi con essa. Fin- 
ché questa musica non sarà per loro una lingua viva, lo studio della relativa 
tecnica di scrittura potrà rappresentare solo un noioso ed inutile esercizio di 
manipolazione degli intervalli. 

Nessuno studente che abbia cantato i capolavori della musica cinquecentesca 
può però cadere nell’errore di considerarla un arido studio accademico. Rara- 
mente ho incontrato qualcuno che dopo aver partecipato ad esempio all’esecu- 
zione della messa di Palestrina « Papae Marcelli », non fosse pienamente con- 
vinto della bellezza e della nobiltà di questo stile. Si noterà che non dico 
« nessuno che abbia ascoltato uno dei capolavori, ecc. » — importante è l’e- 
sperienza del canto, non quella dell’ascolto. Nessun ascoltatore potrà mai com- 
prendere fino in fondo il fremito dell’interprete nel far rivivere le superbe li- 
nee melodiche di Palestrina, parte di un tessuto polifonico fatto di suoni per- 
fettamente organizzati. 

Costituisce un vantaggio il fatto che questo stile particolare, come è applica- 
to da Palestrina, Victoria, Lasso, ecc., è per molti versi semplicissimo da can- 
tare. Le restrizioni poste al movimento melodico che abbiamo già notato, assi- 
curano che non si incontrino intervalli ardui; anche il problema del canto a 
prima vista è molto più semplice che in opere più recenti. In genere la diffi- 
coltà maggiore per i cantanti consiste nel riprodurre certe finezze ritmiche, ta- 
lora complesse, che si presentano di tanto in tanto. Contando attentamente le 
note lunghe e le pause, con una scansione regolare da parte di uno dei can- 
tanti! e con un po’ di familiarità, tutte queste difficoltà si potranno superare in 


1 Questo tipo di scansione è conosciuta come « tactus » ed era sempre usata nella musica 
del XVI secolo. Tradizionalmente si trovava associata alla frequenza del polso corrispon- 
dente a 80 c. di metronomo Malzel; sussiste comunque qualche dubbio sul fatto che il 
tempo potesse variare nel corso di uno stesso brano. Il movimento della mano è battere e 


IRE it4T 4T4ÎT 


Es. 65 ere. 
e fornisce il tempo base o il punto di riferimento per i vari « ritmi incrociati ». 
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breve tempo. Inoltre, caratteristica questa determinante, non è indispensabile 
una « buona voce » — anzi, spesso il cantante esperto si trova svantaggiato, 
perché una voce potente, ricca di vibrato, non si amalgama in un gruppo di can- 
tanti in modo tanto soddisfacente, quanto l’intonazione pura e semplice di 
una voce non educata. Sonorità chiare e una buona intonazione sono tutto 
quello che è necessario. 

Evidentemente il primo esercizio di questo capitolo deve quindi essere il 
seguente: 


Cantare qualunque brano disponibile di musica cinquecentesca. (Se è difficile 
reperire qualcos’altro, per cominciare si possono utilizzare i pezzi citati più 
avanti in questo libro.) 


Gli esempi seguenti mostrano la linea melodica caratteristica delle composi- 
zioni cinquecentesche. Questa linea risulta dalla fusione di tutte le possibili- 
tà ritmiche che sono state precedentemente considerate e nel linguaggio specia- 
listico è detta « quinta specie ». 


es. 66 
a) Palestrina: Messa « Papae Marcelli » 


d) Parte del tenore della Messa « Emendemus » di Palestrina 


Linea melodica 


La configurazione complessiva della linea melodica dovrebbe avere una 
struttura curvilinea: la melodia, cioè, si alza fino ad una nota saliente e poi cala 
gradatamente fino alla chiusa. 

L'estensione di una melodia raramente supera una ottava, ma vi vengono 
impiegate tutte le note disponibili. 

In altri termini la linea melodica: 


non è ripetitiva 
non si sofferma sempre su un ristretto numero di note 
non enfatizza indebitamente nessuna nota. 


Il modo migliore per valutare una melodia è cantarla; se risulta difficile o 
sgraziata probabilmente vi sono degli errori. Si ricordi che con l’accelerarsi del 
movimento si riducono i salti: una velocità maggiore implica una maggiore 
scorrevolezza. 

Infine bisogna osservare una legge di compensazione: un movimento ascen- 
dente è compensato da uno discendente e viceversa. Una melodia non compie 
mai passaggi repentini da un registro all’altro, ma si muove per cerchi e circon- 
voluzioni, naturali come il volo di un uccello o l’inseguirsi di una catena di 
colline. 


Ritmo 


1) Il ritmo varia continuamente. La ripetizione di moduli ritmici, che in 
Bach o Hindel è normale, in questo stile è sempre evitata. L'esempio seguente 
suona del tutto falso: 


Risulterà molto più convincente se viene riscritto evitando l’uso di ritmi sim- 
metrici: 


2) In base al punto precedente segue che le progressioni vanno evitate, tran- 
ne che nella forma più frammentaria. 


3) Inoltre, in esercizi di lunghezza ragionevole, è inutile usare due volte gli 
stessi moduli ritmici. 


4) In genere le melodie iniziano con note lunghe e gradatamente si fanno 
più mosse; giungono al termine con una graduale diminuzione del movimento. 
Ma ciò non deve corrispondere ad una simmetrica intensificazione o diminuzio- 
ne ritmica che sarebbe un travisamento: 


5) Le minime e le semibrevi sono ribattute spesso, specialmente per dare 
alla frase un inizio enfatico: 


es. 70 


Chri-ste e - lei — -— — son. 


Si può copiare questo attacco molto agile. In generale si raccomanda ai princi- 
pianti di guardarsi da una ripetizione eccessiva delle note, che può causare mo- 
menti di ristagno della linea melodica. Gli es. 116 e 154 mostrano l’uso corret- 
to delle note ripetute. 


6) Le semiminime non si ribattono mai, tranne che nell’anticipazione. In 
quasi tutti i casi, questa si trova associata al ritardo e sarà presa in esame nel 
prossimo capitolo. 


7) La sincope è di importanza capitale. Consonante o dissonante che sia, 
essa costituisce il mezzo più potente per evitare la staticità nella linea melodi- 
ca. Ancora una volta, cantate il Benedictus (es. 65). Un compositore contem- 
poraneo potrebbe trascriverlo nel modo seguente: 


es. 71 


Questa versione appare rozza: è difficile da leggere a prima vista, gli accenti 
sono frequenti e rischiano di venire troppo enfatizzati dall’esecutore. Riguar- 
dando la notazione di Palestrina, si vede come sia invitante nella sua semplici- 
tà e come le parole vi indichino chiaramente sia la posizione, sia l’incisività de- 
gli accenti. 
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Lo studente può approfittare di questo espediente, cioè della possibilità di 
usare una sincope almeno una volta ogni due battute e studiare attentamente 
il cambiamento ritmico che ne deriva. 

Gran parte della musica vocale cinquecentesca non fa uso delle seguenti 
possibilità: 


1) Una nota breve legata ad una più lunga. Si può legare una breve ad 
una semibreve, ma non una semibreve ad una breve.' Si può legare una semi- 
breve ad una minima, ma non una minima ad una semibreve. 


Fs 72 
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2) Sincope di semiminime. Una semiminima rappresenta un movimento 
troppo veloce per essere sottoposta ad una sincope o ad una interruzione 
improvvisa. 


Es. 73 


scorretto scorretto 


3) Una nota legata ad un’altra di valore inferiore alla sua metà. I valori 
delle note che abbiamo a disposizione sono la breve, la semibreve, la minima, 
la semiminima. L’unico modo di modificarli (a meno di cambiare l'indicazione 
di tempo) consisteva nell’uso del punto (solo il punto semplice, quello doppio 
non era usato). 

Lo studente deve ricordare la particolarità che non si usavano né stanghette 
di battuta, né legature e che quindi non comparivano le corrispondenti combina- 
zioni dei valori delle note. 


Es. 74 


tutto scorretto 


Le sole combinazioni ritmiche in uso erano quelle esprimibili con mezzi sem- 
plici, senza legatura o doppio punto: 


! Tranne quando la breve è la nota finale del brano. 
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Movimento di semiminime 


Un esame sommario degli esempi di questo libro basta a dimostrare che i 
movimenti di semiminime cominciano per la maggior parte su un tempo de- 
bole, dopo una minima puntata o il suo equivalente: 


Confrontando il paragrafo 3 del Capitolo IV si può notare che sussiste la 
stessa regola; questo è infatti il modo migliore in cui un movimento più veloce 
può svilupparsi da uno più lento. 

Tra tutte le varie possibilità è meglio usare con prudenza due semiminime 
di seguito. Il loro impiego frequente può infatti produrre un ritmo pesante 
e geometrico. Si possono usare con moderazione al posto di una minima non 
accentata o seguite da una sincope (che le priva del loro accento): 


L’esame degli esempi 112/125, condotto facendo attenzione alle loro ca- 
ratteristiche ritmiche, sarà più utile di una lunga descrizione. 


Cadenza 


Pressoché costante nella cadenza è l’uso di un ritardo; come dice Thomas 
Morley, « non c’è conclusione senza dissonanza e quella più comune è la setti- 
ma collegata con la sesta, in modo che il canto piano discenda »;' cioè: 


oppure 


Esercizio 1 
Le seguenti melodie contengono molti errori, alcuni evidenti altri meno; 
elencateli. 


es. 79 


1 Da A Plain and Easy Introduction to Practical Music (1598). 
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e — lei— - sone — lei — 


Comporre un Kyrie sulla falsariga del modello qui riportato. 
— -—ri-e 


Esercizio 2 


Esercizio 3 


to esercizio finché 


Scrivere melodie sulle seguenti parole. Insistere con ques 


correvole ed 


s 
di due frasi di 


imento una linea melodica 


ire a piac 


grado di costru 
espressiva, comprendente da otto a dodici battute e non più 


lunghezza quasi uguale. 


non si sia in 


Dies sanctificatus illuxit nobis, 


Venite, gentes et adorate Dominum; 


Quia hodie descendit lux magna in terris; 


Haec dies quam fecit Dominus: 
Exultemus et laetemur in ea. 


(Ad ogni verso dovrebbe corrispondere una melodia specifica). 
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Capitolo VIII 


La quinta specie con un cantus firmus 


Dopo aver considerato isolatamente gli aspetti melodici e ritmici della melo- 
dia della quinta specie, impariamo ora a combinarla con un cantus firmus. 


Ritardi 
A questo punto è possibile variare il trattamento dei ritardi per mezzo della 
anticipazione, che può essere usata o prima della preparazione: 


es. 82 
© 


o come abbellimento della nota ritardata: 
es. 83 


ma non altrimenti. Si trova sempre insieme ad un ritardo. Dato che si può ri- 
correre all’anticipazione per ammorbidire la dissonanza, si può usare il ritardo 
2-1: 


es. 84 


che segue la stessa regola di quello 9-8. 
È importante rendersi conto che nel seguente tipo di figurazioni le semimini- 
ne indicate con * non devono essere in nessun caso dissonanti. 


* 


* deve essere consonante; è scorretta come ritardo 


Un ritardo corretto deve risolvere su una minima non accentata: 


ritardo correttamente ornato 
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L’anticipazione non risolve la dissonanza; semplicemente anticipa la risolu- 
zione. Lo stesso vale naturalmente per la minima puntata non accentata: 


* deve essere consonante; ritardo correttamente ornato 
è scorretta come ritardo 


Crome 


Consideriamo ora il gruppo di crome. La semiminima è già una nota veloce 
(uguale forse ad una nostra semicroma) pertanto le crome presenteranno un 
andamento ancora più rapido. Se sono destinate al canto devono sempre tro- 
varsi in un movimento per gradi congiunti. Inoltre compaiono sempre in gruppi 
di due alla volta, al posto di una semiminima non accentata (così come grup- 
pi di due semiminime stanno al posto di una minima non accentata). Non so- 
no quindi usati ritmi di questo tipo: 


Le possibilità si possono riassumere molto brevemente; crome che seguono 
minime puntate: 


oppure crome che seguono semiminime, caso questo molto meno felice e piut- 
tosto raro 


Se è soddisfatta la condizione del movimento per gradi congiunti, entrambe op- 
pure una sola delle crome possono essere dissonanti. 

Esse ricorrono con la massima frequenza nella ornamentazione dei ritardi 
in cadenza (vedi es. 92c e 124) come mordente o come nota ausiliaria in- 
feriore dell’anticipazione. Può tornare utile apprendere queste figurazioni 
comuni: 


In generale le crome vanno impiegate con moderazione, ricordando che so- 
no difficili da cantare e che, se sono troppe, causano rallentamento nel tempo e 
congestione nel ritmo. 
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Armonia 


E ora di rivedere completamente le regole della consonanza e della dissonan- 
za. In ogni occasione è così ampia la gamma dei procedimenti possibili che non 
si incontrerà alcuna difficoltà ad osservarle. La regola principale si può sempli- 
cemente esprimere così: 


Ci sarà una consonanza su ogni minima, a meno che a) ci sia un ritardo sul 
tempo forte, oppure b) ci sia una minima sul tempo debole che funge da no- 
ta di passaggio discendente. 

È opportuno che lo studente riveda le regole relative al movimento delle 
semiminime nel Capitolo V. 

Anche se il nostro interesse principale è rappresentato dalla combinazione 
delle melodie, deve essere chiaro che non dobbiamo essere sordi rispetto all’ar- 
monia che ne risulta. In particolare nella cadenza dobbiamo avvertire una forte 
tensione verso la dominante, come avviene nell’armonia convenzionale a quat- 
tro parti. Mentre in altre situazioni si è liberi di usare successioni più deboli, 
purché il movimento delle parti sia ben costruito, in questo stile non sono cet- 
to più tollerabili che altrove delle sonorità brutte. 


Pause 


Normalmente nell’elaborazione di questi esercizi, le pause non saranno ne- 
cessarie, tranne che all’inizio; ma questo non significa che il loro uso sia sba- 
gliato, quando se ne presenti una ragione sufficiente. La pausa più breve usa- 
ta in questo stile è quella di minima. 

È opportuno studiare attentamente i modelli che seguono prima di mettersi 
al lavoro: 
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Esercizio 1 


Aggiungere contrappunti a questi cantus firmi: 
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Comporre un cantus firmus sulle seguent 


Esercizio 2 
punto. 


» 
visibilium omnium, et invisibilium. 


factorem coeli et terra 
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Capitolo IX 


Il sistema modale nel sedicesimo secolo 


I modi descritti nel Capitolo I andarono gradatamente evolvendosi per un 
periodo di circa cinquecento anni, fino a trasformarsi nelle scale maggiori e 
minori su cui oggi si basa la musica dell'Europa occidentale. I modi diatonici 
puri risultano del tutto soddisfacenti solo quando vengono impiegati in melo- 
die senza accompagnamento, ad es. il canto gregoriano o la canzone popolare. 

Appena si riuniscono le voci, l'orecchio trova certe successioni più soddi- 
sfacenti di altre e in particolare una cadenza forte risulta il modo più naturale 
per chiudere una frase musicale. Non si può dire che nessuna di queste due 
successioni sia « migliore » dell’altra, ma certamente la seconda è maggior- 
mente conclusiva: 


es. 94 


e inevitabilmente veniva usata come sistema di punteggiatura. Essa implica 
l’uso di una sensibile (cioè di una nota che si trovi un semitono sotto lo tonica) 
e dato che questa nota non è presente in tutti i modi, il settimo grado della 
scala a volte è alterato per mezzo di un accidente. 

Lo studente si renderà conto che nel ’500 le scale attraversano un momento 
di transizione. I modi sono usati con un buon margine di libertà e, nonostante 
l’idea della modulazione appartenga ancora al futuro, è possibile costruire ca- 
denze (con sensibili innalzate) su vari gradi diversi in ciascun modo. Di so- 
lito un brano si muove liberamente nell’arco di diverse toniche e può risultare 
difficile o impossibile stabilire il modo dell’intero brano prima della cadenza 
finale. 

Possiamo dividere i modi nelle seguenti categorie: 


Modi di tipo maggiore 


Es. 95 a 
Ionico = 


1 L’alterazione della sensibile nelle cadenze fu adottata fin dagli albori della storia della 
polifonia. Dapprima fu proibita dai teorici ecclesiastici perché offuscava le qualità partico- 
lari dei singoli modi, ma, anche se il compositore, conformandosi alla teoria, scriveva senza 
accidenti, si comprese presto che l’esecutore li introduceva, dove erano necessari. Per que- 
sta ragione gli accidenti erano noti col nome di « musica ficta » o « musica falsa »; nella 
trascrizione di un brano musicale da un manoscritto antico bisogna fare attenzione che 
siano riportati tutti questi accidenti. 
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Il modo ionico presenta la più stretta somiglianza con la scala maggiore dia- 
tonica di do; comunque il libero uso degli accidenti (in particolare il si bemzol- 
le) distingue nettamente la sonorità effettiva di questo modo da quella della 
scala normale. 


Es. 95b È A 
Misolidio 


Il modo misolidio è simile allo ionico, dato che un fa diesis sarà sempre usato 
nella cadenza; se si usa un si dezzolle però, può verificarsi un alternarsi degli 
accordi di tonica maggiore e minore, che è caratteristico di questo modo. 


Es. 95c ) 
Lidio 


Il modo lidio è talmente difficile da usare in quanto manca dell’accordo di sot- 
todominante, che il si è sempre bemollizzato, cosa che lo rende identico al mo- 
do ionico. Si può quindi trascurarlo. 


Modi di tipo minore 


Es. 95d (#) 


Dorico 


Il modo dorico è uno dei più usati: nelle cadenze il do viene diesizzato e se 
vi compare anche il si bezzolle risulta molto simile all’eolio. 


Es. 95 e 
Eolio 

risa 
Nel modo eolio, nella cadenza il sol si innalza di un semitono (sol diesis); que- 
sto modo presenta molte caratteristiche comuni con la moderna scala minore; 
normalmente non vi compare il si berzolle. 


Es. 95 f 
Frigio 
Il modo frigio ha precise caratteristiche particolari: dato che normalmente in 


questo stile non si diesizza più di una nota per accordo, non si dispone di un 
accordo di dominante e quindi non è necessaria una sensibile. Comporta una 


cadenza plagale, oppure la seguente: = che possiamo indicare co- 
me « cadenza frigia ». 
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Dallo studio degli esempi sull’uso dei vari modi, lo studente dovrebbe avere 
chiaro che è piuttosto eccezionale che un brano persista rigorosamente nello 
stesso modo. Ad esempio, l’« Absolve Domine » di Matteo Asola (es. 126), 
anche se esordisce e si conclude puntualmente in modo dorico, si avventura 
quasi subito nello ionico e dopo aver accennato un ritorno al dorico (battuta 
7), stabilisce una cadenza decisamente ionica alla battuta 10. Nell’« Agnus 
Dei » di Palestrina (es. 161), un inizio ionico molto convincente (battute 1/8) 
è seguito da un breve episodio in frigio (battute 8/16) e infine è introdotto il 
misolidio, caratterizzante la messa nel suo insieme, con una conclusione tipica 
di Palestrina, semplice ma entusiasmante. 

Per riassumere, quindi, abbiamo cinque modi — dorico, frigio, misolidio, 
eolio e ionico — e le alterazioni che vi compaiono sono do diesis, fa diesis, e 
si bemolle. Queste alterazioni ricorrono liberamente in ognuno dei modi, for- 
mando queste cadenze: 


es, 96 


cadenze perfette e cadenze frigie 


molto rara 


Parlando in generale, si può osservare una tendenza a cadenzare più spesso 
sulla dominante che altrove, quando è possibile (non si può nell’eolio, che 
manca della sopratonica e nel frigio che manca della dominante: entrambi la 
sostituiscono nella cadenza con la sottodominante). I modi del tipo minore 
tendono inoltre a usare piuttosto frequentemente la cadenza sulla mediante, i 
modi del tipo maggiore sulla sopradominante. Tuttavia è grazie alla ricca va- 
rietà di cadenze possibili che il sistema modale costituisce una valida alterna- 
tiva al sistema diatonico modulante dei periodi più recenti e va ricordato 
che rientra nella natura della musica modale la caratteristica di fare ogni tanto 
un movimento non previsto. 


Modi trasposti 


Alcuni degli esempi riportati presentano un bemolle nell’armatura di chia- 
ve. Si tratta di un semplice artificio per portare l'altezza del modo ad un 
diverso rapporto con la « tessitura » (o estensione media) della voce. In que- 
sto caso i modi sono detti « dorico trasposto », « frigio trasposto », ecc. Qua- 
lunque ulteriore mutamento di altezza si realizzava semplicemente comincian- 
do sopra o sotto di qualche semitono. L’uso di questo artificio sembra deriva- 
re dall’identità di ionico e lidio. 
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La cadenza finale 


Si deve far menzione di un’altra caratteristica. La « tierce de Picardie » è 
ammessa nella maggior parte delle cadenze e in quella finale è assolutamente 
obbligatoria, poiché la debole dissonanza di una terza minore era considerata 
un finale inadeguato e le si preferiva una semplice consonanza perfetta. 


Si consiglia di studiare e cantare o suonare i seguenti esempi che illustrano gli 
argomenti trattati in questo capitolo: 

Dorico* es. 92 c), 97, 112, 116, 118, 126, 150. 

Frigio: es. 138, 141. 

Misolidio: es. 113, 125, 147, 161. 

Folio: es. 115, 117, 124. 

Tonico: es. 146, 149, 154. 
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Capitolo X 


Lo stile fugato a due parti: contrappunto senza cantus firmus 


Giunto a questo punto, lo studente dispone delle conoscenze necessarie ad 
affrontare lo studio della composizione polifonica a due parti senza il suppor- 
to di un cantus firmus, nello stile del XVI secolo. Come prima cosa, conviene 
imparare questo motetto a due parti di Orlando di Lasso, cantandolo o suo- 
nandolo: 


Es. 97  Lasso: Motetto « Jesu nostra redemptio » 


Ip- - sa fe co- — gat pi- — — — - e-tas 


ut ma-la no - stra SU — — — — -— per-es par-cen - do 


nos tu-o  vul-tu sa-ti — es, sa— — fi — es, nos fu-o vul-tv 


Degi 
DURI 


n. 
sa-ti — es, nos fu-o vul — tu sa — — — -— LIL - ti - es. 


Da questo motetto dobbiamo apprendere molte cose, ma la sua caratteristi- 
ca più sorprendente risiede forse nell’uso sistematico delle entrate in imitazione 
che rende le due parti di pari interesse e produce quella « unità nella diversità » 
che contraddistingue un buon contrappunto. 


Regole della forma 


1) Quando una frase è stata esposta e imitata, volge verso una cadenza; al- 
la battuta 5 sulla sottodominante (do), alla battuta 9 sulla dominante (re), 
alla battuta 15 sulla mediante (si bemzolle), alla battuta 19 sulla tonica (sol), 
alla battuta 21 sulla dominante (re, cadenza plagale) e infine sulla tonica 


(sol). 


2) Ogni nuova frase del testo è accompagnata da una nuova frase musicale. 
L’ultima frase è ripetuta tre volte e raggiunge il culmine espressivo tramite un 
movimento più rapido. In questo caso il materiale tematico viene trattato ogni 
volta in modo diverso. Alla battuta 16 il tema viene esposto (mos tuo vultu 
saties); alla battuta 19 lo troviamo invertito; alla battuta 22 è limitato nell’in- 
versione e a questo punto esso è variato rispetto alla sua forma originale. 


3) Ogni entrata di un nuovo tema si sovrappone alla conclusione dell’ulti- 
ma cadenza. Basta scorrere rapidamente gli altri esempi di questo capitolo per 
vedere che è possibile stabilire la regola che le due voci non devono trovarsi in 
pausa contemporaneamente. 


Regole della consonanza e della dissonanza 


In generale, sono ancora valide le regole già stabilite; si possono però pre- 
sentare alcune nuove combinazioni ritmiche e quindi è opportuno riassumere 
la situazione nel suo insieme. Diamo per prime le regole fondamentali e in se- 
guito una serie di eccezioni, tutti i giri di frase comune che infrangono la 
regola fondamentale e che qui indichiamo come « espressioni idiomatiche », 
cioè formule d’uso corrente o consolidate abitudini linguistiche che non varia- 
no e che possono contravvenire alle leggi della grammatica. 


1) Ad ogni scansione di minima deve corrispondere un intervallo conso- 
nante, tranne dove è usato un ritardo. Prendendo in considerazione gli esempi 
di questo capitolo si può trovare una conferma di questa caratteristica leggendo 
verticalmente l’intervallo corrispondente ad ogni scansione: 


! Si tratta solitamente di sopravvivenze di periodi precedenti meno evoluti, in cui si 
tollerava qualche dissonanza arbitraria. La tendenza a combinare gli accordi in modo sem- 
pre più dissonante fu gradualmente capovolta nel XV e XVI secolo, e i grandi maestri del 
periodo di cui ci stiamo occupando eliminarono del tutto gli elementi inconsistenti presenti 
nell’armonia delle scuole precedenti. Per una più vasta disamina di questo argomento, si ve- 
dano le opere di Knud Jeppesen Counterpoint e The Style of Palestrina and the Dissonance. 
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2) Ne consegue che la minima come nota di passaggio è assolutamente proibi- 
ta. Infatti non la si trova usata in alcun esempio; essa ricomparirà nelle compo- 
sizioni a tre e quattro parti. 


3) Nella combinazione nota contro nota — semibreve con semibreve, mi- 
nima con minima, semiminima con semiminima — gli intervalli sono sem- 
pre consonanti. 


4) Le semiminime non accentate possono essere dissonanti quando fungono 
da note di passaggio o da note ausiliarie, se combinate con note di maggiore 
durata. 


5) Le crome possono comparire nello spazio di una semiminima non ac- 
centata; una o entrambe possono essere dissonanti rispetto a note di qualunque 
altra durata. 


Imitazione 


Gli intervalli del soggetto sono imitati il più esattamente possibile nella 
voce che segue (0 « risposta »); il movimento di un tono è imitato come tono 
e non come semitono, la terza maggiore come terza maggiore e non come ter- 
za minore, ecc. Conseguentemente le imitazioni più usate sono quelle alla quin- 
ta, alla quarta o all’ottava, superiori o inferiori. Limitazione è molto rigorosa 
nella esposizione, in particolare all’inizio del brano, mentre le riprese successi- 
ve di un soggetto si possono trattare con maggiore libertà. 

Gli intervalli dell’imitazione possono essere determinati dalla natura del 
soggetto: per esempio, se il soggetto sale gradualmente, la risposta più sempli- 
ce è « alla quinta », se scende è « alla quarta ».! 


Es. 99a) 


se: 

alla quarta ese 
arie 
= 


CEE AZIIONA ATTI Di 
i _mrt_———_ nil 


vr e 


! Si dice che la risposta è « alla quinta » sia che si trovi una quinta sopra, sia che si tro- 
vi una quarta sotto, cioè è sempre calcolata sopra il soggetto. 
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Sono possibili risposte ad altri intervalli se si impiegano alterazioni, ma ciò 
non è auspicabile poiché indebolisce la modalità. 

Non bisogna pensare che siano assolutamente vietate discrepanze anche lie- 
vi nelle voci imitative. I vari compositori hanno adottato metodi differenti. 
Nelle composizioni mature Palestrina si preoccupa di mantenere sempre una 
serie esatta e coerente di entrate, scartando tutte le soluzioni irregolari, tran- 
ne che in casi di estrema necessità. Altrettanto meticoloso è anche Victoria 
che però, nella sua costante ricerca della soluzione più abile ed elegante per 
questo problema, usa la « risposta tonale » molto più spesso di Palestrina. 
Il soggetto che inizialmente si muove tra la tonica e la dominante del modo 
agevola una imitazione ravvicinata (o stretto, vedi p. 36); ciò comporta 
inoltre una rigorosa delimitazione del soggetto e della risposta nell’ambito del 
modo. Questa la regola: 


Quando all’inizio il soggetto si muove tra la tonica e la dominante, nella ri- 
sposta si può rovesciare questa successione. 


Es. 99 b) Victoria: « Responsoria » 


Modo dorico (trasposto ) 
dominante-tonica 


i- - - -sfis 
dominante 


n 
IAT 
Victoria 


Modo dorico (trasposto) 


qui in - fin - git me- - comma — num 
Fu forse la sensibilità tonale, cioè l'esigenza di definire il modo, a determi- 


nare questo sviluppo ulteriore che assume tanta importanza nell’elaborazione 
delle composizioni barocche: 


Es. 99 c) Victoria 


Modo dorico (trasposto ) 


Lasso 
Modo ionico (trasposto ) 


Lae -ta — - tus 


Lae- <- ta - — - fus 


In questo caso il soggetto comincia sulla dominante, cui si risponde con la toni- 
ca una quarta sopra. La risposta ritorna poi alla quinta. Si deve introdurre 
l’alterazione il più presto possibile e in modo tale da non modificare sostan- 
zìalmente il carattere del soggetto. 

Lasso impiega anche il seguente artificio: 


Es. 99d) ibid. 


bo — — nae su-sce-pi — mus. 


ma lo studente tenga presente che il compositore è anche in grado di escogi- 
tare soluzioni a4 hoc come la seguente: 


Es. 99 e) Lasso 


Trattamento dei ritardi 


A questo punto è possibile contrappuntate un ritardo con una parte in mo- 
vimento di minime o semiminime. In termini attuali si direbbe che l’accordo 
può cambiare quando il ritardo risolve. Si ammettono così alcuni ritardi 
altrimenti impossibili: 


es. 100 


Alcuni ritardi piuttosto rozzi o dalla sonorità poco convincente si possono mi- 
gliorare col movimento verso una sesta o una terza: 


e si può aggiungere un movimento ulteriore ai ritardi 7-6 o 4-3 che nor- 
malmente sono corretti: 


Se si aggiunge un movimento di semiminime, nella maggior parte dei casi 
si tratterà di un movimento ascendente per gradi congiunti, oppure fungerà 
da nota di volta inferiore: 


Di quando in quando si può anche impiegare una nota di volta superiore: 


es. 104 


Formule idiomatiche 


1) La « nota cambiata »' si riconosce dal suo stesso nome ed è l’unico esem- 
pio di uso comune in cui una dissonanza viene risolta con un salto. La configu- 
razione fondamentale è la seguente: 


e questa struttura è sempre costante. Qualunque sia il contesto, le quattro no- 
te indicate nelle due parti dell'esempio mantengono invariabilmente lo stesso 
ordine: un grado verso il basso, un salto di una terza inferiore, un grado verso 
l’alto. La seconda nota può essere dissonante, la prima e la terza devono esse- 
re sempre consonanti. 


! Sembra che questo nome sia applicato impropriamente, ma è tanto conosciuto che la 
sua omissione potrebbe creare confusione. 
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La nota cambiata presenta tre varianti ritmiche principali: 


che sono normalmente sufficienti in tutti i casi. 


2) La seguente formula idiomatica è più semplice da rappresentare che 
da descrivere: 


Si potrebbe descriverla come sic idiomatica in due parti, dato che 
la figura di semiminime e il ritardo si verificano insieme e che in nessun altro 
contesto si incontra la semiminima dissonante accentata indicata con x. Si pos- 
sono incontrare varianti marginali, ma si raccomanda allo studente di usare 
questa espressione idiomatica esattamente così come è data! Gli esempi 114 
e 118 ne illustrano l’uso. Si noti che per i brani a due parti Lasso mostra chiara- 
mente di preferire una versione meno dissonante: 


es. 109 


Si può osservare questa forma negli esempi 97, 113, 115, 117, 125. 


3) L'eccezione più comune alla prima regola fondamentale (p. 54) è la 


seguente: x 


es, 110 


! Una spiegazione possibile, anche se non verificabile per questa espressione idiomatica, 
viene dalla consolidata abitudine degli interpreti di aggiungere abbellimenti alle note 


scritte. Questa espressione poté quindi formalizzarsi come ornamento, precursore del mor- 
dente, nel modo seguente: 
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dove la semiminima indicata con x è dissonante. Questo si spiega col fatto che, 
dopo una nota di una certa durata, la prima di un gruppo di note di durata in- 
feriore viene recepita come debolmente accentata, anche se cade su un tempo 
forte, a meno che si muova verso l’alto — è automatico dare maggior rilievo 
ad un passaggio ascendente. In termini generali possiamo così formulare que- 
sto caso: 


La semiminima che segue per moto discendente una minima o un valore più 
lungo, può essere dissonante. 


I due esempi seguenti dimostrano chiaramente l’accentazione debole della 
dissonanza: 


es. 111 Palestrina: Emendemus 


etc. 


a. 
147° ie __{ __—#_s |; _t_-P____««py lf __i 


Ju- — — - stus 


L’es. 118 illustra un altro caso che si trova in combinazione con una scala 
ascendente di semiminime che rinforza la dissonanza. Questo tipo di contrap- 
punto non compare più nelle composizioni più raffinate del tardo Rinasci- 
mento. 


Esercizio 1 

Gli esempi che seguono vanno studiati attentamente e cantati o suonati finché 
non risultino assolutamente familiari, e vanno quindi usati come esercizi in que- 
sto modo: 


Ricopiare la parte superiore. 


Ricostruire l’insieme, aggiungendo una parte inferiore. 


) 
) 
) Confrontare con l’originale. 
) Correggere l’elaborato. 

) 


Fare lo stesso con l’altra parte. 


es, 112 Victoria 


DI 
È 
oe) 
il 
Ù 
i 
I 
I 
Ù 


Magnum opus musicum 


. 
. 


na-tus non fu- - is — — set ho — — -— 


non fu-is —- — 


es. 113 Lasso 


fl 


pe — pen — dit pre — —- - — 


- cli 


se 


pree- — — ci — 
-cli pe-pen-dit pre — — 


es. 114 Pierre Certon: Messa « Adjuva me » 


I 

| 

) 
o 
(=) 
5 
2 
t 
< 


ibid. 


cs», 115 Lasso: 


es. 116 Lasso: Magnum opus musicum 


In — fel — lec- tum 


in vi- - - 


te 


et in-sfru-am 


fe 


in - stru-am 


qua gra-du e--- ris, hoc qua gradi e- 7 -7- - - 


o — cu-los 


o — cu-los 


fe 


fir-ma- - bo su-per 


fir - ma - bo 


— ris 


n__ 
e — 


o-- cu-los m 


0 — cu-los me — os, 
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117 Lasso 
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Esercizio 2 


Gli es. 119 e 120 sono da completare « a prima vista » 


UV 

Ho 

o 

(oi 

DO 

{DI 

hi 

A 

o 

e 

la) 

{70} 

n 

Ò 

A 
Cin] 

n 


altri esercizi di questo tipo in base alla raccolta di motetti a due voci dall 


Magnum opus musicum di Lasso. 


es. 119 Pierre Certon: Messa « Adjuva me » 


ras 


— --------e se-- cun-dum scripto - - - 


se — 


lum 


in 0e- —- — —- -—- — — — - 


-dit 


a-scen 


- det ad dex-te- ram Pa—- —- —- —- — 
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es. 120 Lasso: Magnum opus musicum 


me - —- — — 2 a - ni-ma me--_- a si- cut fter- - — ra si- — - 
= FE » ZZTTT_AR 

isf 
- - ne a-qua fi- - bi, si — ne a--qafi----- - bi. 


Esercizio 3 

Quando si sia acquisita una certa abilità nel costruire combinazioni contrappun- 
tistiche corrette, disporre le patole seguenti, usando il materiale tematico ori- 
ginale di Lasso così come è dato, oppure temi inventati. 


1) Te deprecamur largius, Nescire prorsus omnia 
Nostris adange sensibus Corruptionis vulnera. 


es. 121 ionico, 


ne-sci — re pror- — — -— 


bonis: et divites dimisit 


2) Esurientes implevit 
Inanes. 


122 dorico 


es. 


-ple - — — - - -— vit bo — nis 


im 


- su-ri - en - Îes 


Et in conspectu altissimi deprecabitur. 


3) Justus cor suum tradet 
Ad vigilandum diluculo 
Ad Dominum qui fecit illum 


123 dorico 


es. 


um 


cor SU- — — 


cor su- — — 


Do - —- — - - - - -- mi-num 


ad 


Esercizio 4 
Gli esempi 124 e 125 infine mostrano l’uso del canone libero. Analizzare at- 
tentamente questi esempi. 


Scrivere dei canoni è un modo caldamente raccomandato per migliorare la 
tecnica contrappuntistica. Le frasi dovrebbero essere brevi, vivaci e non ripeti- 
tive. Conviene approfittare ragionevolmente delle pause ed evitare le frasi 
simmetriche (il tanto citato finale della Sonata per violino di César Franck 
dal nostro punto di vista è un canone piuttosto scadente). È facile scrivere un 
canone che sfarfalleggi fino all’estinguersi della vena melodica, ma per com- 
porne di ben articolati e davvero interessanti sono indispensabili abilità e con- 
centrazione. 


es. 124 Lasso: Magnum opus musicum 


+‘ = sn ARRE 


= 16 


cor ho- — min 


es. 125 Lasso: Magnum opus musicum 


quen — 


non con-se — 


non con-se- -quen—- — fur 


non con-se — quen — — — 


69 


Capitolo XI 


Lo stile omofonico a tre parti 


Il requisito fondamentale consiste nella capacità di ascoltare la musica a tre 
parti. Questa capacità si andrà gradualmente sviluppando, man mano che si 
acquisisce scioltezza nella scrittura a tre parti, ma molto si può fare per acce- 
lerare questo processo. Se non la si è già avviata, bisogna iniziare a questo 
punto la lettura mentale della partitura e la sua esecuzione al pianoforte o al- 
l’organo. Quest'ultima si può praticare in classe o con il maestro, mentre la 
prima si può studiare unicamente da soli e senza aiuto. Se lo studente si ter- 
rà sempre in tasca una partitura, a tempo perso imparerà a leggerla, come un 
bambino impara a leggere un libro, cioè riconoscendo i segni che gli sono fami- 
liari e a poco a poco collegandoli tra loro: si troverà così a possedere in tempo 
uno dei doni più utili ed apprezzabili che un musicista possa avere. 

Nel sedicesimo secolo si disponeva di due stili che chiameremo « fugato » 
o « imitativo » e « omofonico ». Le caratteristiche del primo sono implicite 
nella sua denominazione e naturalmente il nostro tempo sarà in gran parte de- 
dicato a questo stile. La nostra comprensione della musica cinquecentesca risul. 
terebbe però del tutto unilaterale, se non considerassimo l’importante ruolo 
svolto dalla musica con un più spiccato carattere armonico, dove le parti si 
muovono, come nella prima specie, nota contro nota. 


es. 126 Matteo Asola: Messa « Pro defunctis » 


197° LREERTE RARA I ZRET S MTA 


| LERNIA] III RESERO, ARE 


vin - cu - lo de - li - cfor —- - = = 3 um. 


In certe circostanze la musica omofonica di questo tipo presenta alcuni van- 
taggi rispetto a quella in forma fugata: 


a) Si sentono più chiaramente le parole. 

b) In un breve arco di tempo si possono musicare testi più lunghi. 

c) L'effetto sarà più semplice e quindi di maggior dignità, più vivace e co- 
sì via, in relazione al carattere delle parole; 


e naturalmente si creerà un forte contrasto con lo stile fugato. 


Esercizio 1 

Prendere una messa completa; distinguere i due tipi di scrittura e notare 
l’effetto delle parole sullo stile e sul tipo di scrittura. Stendere una breve descri- 
zione di ogni sezione. 

Sebbene le varie messe si differenzino nei dettagli, normalmente si procede nel 
modo seguente: 


Kyrie-Christe-Kyrie fugato 


Gloria prevalentemente omofonico 

Credo prevalentemente omofonico; sempre omofonico nei mo- 
menti di grande solennità, ad es. « Et incarnatus est » 

Sanctus fugato 

Hosanna omofonico 

Benedictus fugato; spesso limitato a poche voci 

Hosanna omofonico; può trattarsi della ripetizione dell’Hosanna 
precedente 

Agnus Dei 1 fugato 

Agnus Dei 2 fugato, spesso con l’aggiunta di una parte supplementare 


che può essere in forma di canone 


Le combinazioni degli intervalli di cui disponiamo qui, oggi verrebbero 
classificate come posizione fondamentale o primo rivolto delle triadi. Sono que- 
ste le componenti armoniche fondamentali della musica cinquecentesca e tutti 
gli altri accordi derivano da ritardi o da altre forme di trattamento delle dis- 
sonanze. Il concetto di rivolto di un accordo sarebbe sembrato molto strano ad 
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un musicista del XVI secolo, per quanto semplice ed ovvio esso possa appari- 
re a chi lo affronti oggi! Dobbiamo quindi esprimere la situazione nei termini 
di quel periodo: 


1) gli intervalli si misurano a partire dalla nota più bassa, che indichiamo 
come basso. 
2) sopra il basso ci può sempre essere l’intervallo di una terza, maggiore o 
minore. 
; 3) oltre alla terza, sopra il basso si possono trovare gli intervalli di quinta o 
i sesta. 


es. 127 


=== p=8 {gs =g=p=$"$ = 


Di solito questo modo di pensare gli accordi in termini di intervalli condu- 
ce a risultati del tutto ordinari. Si possono però trovare combinazioni di in- 
tervalli fuori del comune, ad esempio una terza maggiore con una sesta mino- 
re o eccedente: 


es. 128 Victoria: Inno « Ut queant laxis » 


A 
( —. TRIA>5ZIIATO 
VISITI — del ”rb—_—__H 


che a volte i compositori impiegano in base a ragioni espressive o descrittive. 
Per il momento possiamo accantonarle (ad eccezione della triade di quinta di- 
minuita che prenderemo in esame nel prossimo capitolo) ed impiegare solo 
queste risorse: 


IVO RI KYT_GI RIL_| O 
«PZ e_bo_ sti Li 
DESSERT TAI L41 


1 Questo concetto fu menzionato per la prima volta, anche se probabilmente non inven- 
tato, da Rameav nel suo Traité de l’barmonie (1722), il primo manuale di armonia 
moderno. 

? Combinazioni di questo genere non sono frequenti nelle composizioni degli autori ita- 
liani di cui ci occupiamo in modo particolare. Uno splendido esempio si ritrova nel madri- 
gale a cinque voci The Silver Swan di Orlando Gibbons. 
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Anche se risulta chiaramente dagli esempi, facciamo notare allo studente che 
gli intervalli di quarta eccedente e di quinta diminuita si considerano conso- 
nanti quando si verificano tra due parti superiori: 


es. 130 


Non ci sono obiezioni rispetto alle quarte consecutive; esse intervengono 
liberamente in questa successione caratteristica, spesso conosciuta come « faux 
bourdon » (falso bordone): 


es. 131 Palestrina 


san -— ctum Do- mi - num 


Le quinte parallele di seguito sono scorrette, anche se una di esse è diminuita: 


es. 132 


_ 


Movimento delle parti 


1) Per quanto possibile, la posizione reciproca delle parti non dovrebbe es- 
sere troppo distanziata. 


2) Si dovrebbe impiegare il maggior numero di triadi complete, sebbene 
non ci siano obiezioni consistenti da opporre ad un accordo mancante della ter- 
za o della quinta. 


3) Nei casi in cui non è possibile una triade completa, il movimento delle 
parti di solito determina quale è la nota da raddoppiare; non ci sono regole 
vincolanti a questo riguardo e la terza si può raddoppiare liberamente come la 
quinta o la fondamentale (si faccia attenzione però al paragrafo seguente). 


4) Le sensibili non vanno mai raddoppiate nelle cadenze. Questo vale an- 
che per le note diesizzate (musica ficta), perché svolgono sempre il ruolo di 
sensibili. Sono esenti da questa proibizione le note bemollizzate. 


5) Le parti si possono incrociare se questo migliora in qualche modo le 
linee melodiche. L’incrociarsi delle parti è previsto e abituale nel caso di com- 
posizioni a voci uguali. 

N.B. Si faccia attenzione che una parte in chiave di contralto o di tenore non 
incroci involontariamente la linea del basso e produca così quarte dissonanti. 


6) È sconsigliabile un deciso movimento di tutte le parti nella stessa dire- 
zione. Nove volte su dieci infatti si produrrebbero quinte o ottave parallele o 
nascoste. 


7) Viceversa, la sonorità insoddisfacente di un intervallo diretto può es- 
sere sensibilmente attenuata da un deciso movimento dell’altra parte in dire- 
zione opposta: 


inefficace decisamente inefficace decisamente inefficace decisamente 
migliore migliore migliore 


Deve essere chiaro che anche se in questo capitolo ci limitiamo a considerare 
il movimento per gruppi di accordi, con tutte le parti più o meno identiche, 
non deve venir meno il senso melodico di ciascuna parte. Tuttavia, la parte in- 
feriore assumerà più precise caratteristiche « da basso ». Si noti nell’es. 126 
che il basso muove con decisione verso solidi accordi in posizione fondamen- 
tale, collegati alla quinta. 

Naturalmente, la parte del soprano riceverà la massima cura e sarà struttura- 
ta in modo scorrevole ed elegante, dato che è quella che l’ascoltatore distin- 
gue meglio. Essa si muoverà meno audacemente del basso, impiegando di più 
il movimento congiunto. In generale, tenderà a trovarsi in moto contrario ri- 
spetto al basso. 

Si dovrà evitare che la parte interna ristagni o sia in qualche modo goffa o 
non melodiosa, anche se inevitabilmente le si dedicherà minore attenzione. Di 
quanto in quanto potrà affermarsi in corrispondenza di una cadenza tramite un 
ritardo, come nell’es. 126. 

Bisogna sottolineare che la scrittura a tre parti esige applicazione e concen- 
trazione. È assolutamente inutile aggiungere le parti una alla volta; le tre parti 
vanno concepite mentalmente insieme almeno per brevi tratti (due o tre ac- 
cordi) prima della stesura. Solo pensando a tre patti si possono conciliare i re- 
quisiti contrastanti della struttura armonica e della linea melodica. Ricordiamo 
agli studenti frettolosi che nelle prime fasi una tecnica nuova e più valida è 
spesso più lenta da applicare. 


Esercizio 2 
Aggiungere due parti della prima specie ad un cantus firmus gregoriano, nello 
stile di questo esempio: 
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134 misolidio 


l 
| 


Lux 


(I cantus firmi gregoriani sono riportati nell’Appendice 4) 
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Aggiungere le due parti infer 
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a) Palestrina: Messa « Jesu nostra redemptio » 


es. 


b) Palestrina: Messa « Aeterna Christi munera » (leggermente modificato) 


et fer 
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c) Palestrina: Missa Brevis (leggermente modificato) 


= pepledhesk 44 | 


Qui fol - lis pec- ca-ta mun - di, mi - se - re-re no - - bis, qui 


mi 
(Qui se - des ad dex - PALE Pa tris) 


i ip mn 7 FITTA 
LA) T_T ETCC] 


Quo-ni- am tu so-lus  san-ctus, tu so - lus Do-mi-nus, fu so - 


in glo-ri - a De-i Pa - tris, = -— men. 


Esercizio 4 
Musicare queste parole in stile omofonico, prendendo come modello l’es. 126. 
Associare a ciascun verso un distinto andamento melodico. 


Stabat Mater dolorosa, Cuius animam gementem, O quam tristis et afflicta, 
Juxta crucem lacrimosa, Contristatem et dolentem, Fuit illa benedicta 
Dum pendebat Filius. Pertransivit gladius. Mater Unigeniti! 


Ritmo ternario 


Nella musica cinquecentesca si incontra ogni tanto una indicazione di tre 
tempi per battuta che è opportuno prendere in considerazione a questo punto, 
poiché solitamente si collega ad una struttura omofonica. 

Il rapporto tra le varie misure di tempo binario e ternario è sempre una 
proporzione matematica esatta, anche se naturalmente il tempo musicale può 
variare in relazione allo stato d'animo del momento e allo stile del brano spe- 
cifico. Sarebbe impossibile avviare qui una spiegazione del sistema di propor- 
zioni usato nel periodo polifonico che, già di per sé complesso, è ulteriormente 
complicato dal fatto che si è andato lentamente evolvendo, come il sistema 
modale, fino a sfociare nel nostro attuale metodo di notazione e che fu fre- 
quentemente interpretato male dai musicisti del ’500. 
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I punti che seguono dovrebbero illustrare la situazione e superare la pro- 
va dell’applicazione pratica, per quanto è necessario a questo livello. 


1) Il ritmo ternario è un movimento più veloce di quello binario. 


2) La proporzione è la seguente: una battuta di 4/2 equivale a due battu- 
te di 3/1. 


Nel caso di un brano che passa da un tempo all’altro (si veda l’es. 150 o il 
famoso Hodie Christus natus est di Sweelinck), dobbiamo imparare a sentire 
questa relazione, così come un pianista impara a contrapporre duine e terzine; 
è di grande aiuto il fatto che il battere del « tactus » (vedi p. 37) rimanga 
costante come tempo base. 

Si devono avvertire gli studenti del fatto che molte edizioni moderne ren- 
dono oscura e distorta la relazione tra tempi binari e ternari, abbreviando 
i valori delle note — presumibilmente nell’intento di far sembrare più moderna 
questa musica. 


Esercizio 5 
Completare i seguenti esempi: 


es. 137 Palestrina: « Lauda Sion » 


a) soprano 


- nus, tu so - lus al-tis-si - mus,Je - su Chi — — — ste 


Palestrina: Messa « Aeterna Christe » 


Et in spi - ri-tum san-cfom Do - mi-num, et vi -vi - fi-can - 


Capitolo XII 


Fantasie su un cantus firmus gregoriano 


Prima di dedicarsi allo studio della combinazione di tre parti uguali, rap- 
presenta un’utile e feconda propedeutica l’aggiungere a un canto gregoriano due 
voci imitative contrappuntistiche. Pur usandolo come mezzo per sviluppare 
ulteriormente la nostra abilità tecnica, non dobbiamo commettere l’errore di 
considerare questo procedimento una mera routine accademica. Esso è infatti 
fondamentale nella composizione di tutte le epoche ed è ancor valido come 
elemento della tecnica compositiva. Il principio è analogo a quello del preludio 
corale, consiste cioè nell’abbellimento di una melodia eseguita lentamente, me- 
diante movimenti contrappuntistici più veloci, che contrastano con essa (anche 
se ne possono derivare per inversione, diminuzione, ecc.). Nell’esempio se- 
guente si noti che: a) ogni frase contrappuntistica inizia prima del cantus, b) 
impiega la diminuzione delle prime note del cantus e c) in due casi (battuta 5 
e battuta 15) una nuova imitazione comincia durante lo svolgimento di una 
frase. 


Es. 138. Victoria: Inno « Exultet coelum » 
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Nel capitolo X si era accennato alla minima non accentata come nota di pas- 
saggio e se ne era sconsigliato l’uso, per il fatto che non ricorre quasi mai nella 
composizione a due parti. Ora essa può ricomparire di tanto in tanto alle se- 
guenti condizioni. 


1) deve risolvere su una consonanza; 


2) non deve produrre una dissonanza diretta, cioè le altre parti devono es- 
sere stazionarie o consonanti con la nota di passaggio, perciò: 


es. 139 Palestrina: Messa « Veni sponsa » 


ibid. 


dissonanza diretta, quindi ertata 


Si incontrano comunque solo pochi casi in cui non è possibile aggiungere il 
punto alla minima precedente, in modo da ridurre ad una semiminima la du- 
rata della dissonanza. 

È opportuno prestare attenzione alle combinazioni dissonanti di intervalli 
all’inizio delle battute 7 e 18 nell’es. 138. Successioni di questo genere erano 
ben note fra i compositori del periodo e ampliavano considerevolmente le ri- 
sorse armoniche a loro disposizione. Ai giorni nostri definiremmo questi ac- 
cordi come rivolti differenti delle settime diatoniche; in tempi precedenti 
sarebbero stati considerati ritardi dissonanti, con le altre parti in movimento 
da e per qualunque altra nota consonante con il basso. Sempre che le parti fos- 
sero tutte corrette una rispetto all’altra e che il ritardo si risolvesse secondo la 
regola, ne potevano scaturire svariate combinazioni dissonanti di indubbio in- 
teresse, soprattutto in composizioni a molte voci. - 
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Può ora ricorrere la quinta diminuita, purché si muova per grado congiunto 
in una parte interna (come se fosse parte di una settima di dominante). Nella 
maggior parte dei casi essa si presenta come risoluzione di una dissonanza, co- 
me nel primo e nel secondo tempo della battuta 18 nell’es. 138. Chiara- 
mente è più facile tollerare una dissonanza debole, immediatamente preceduta 
o seguita da una più forte. Si può anche trovarla in questa forma: 


La forma più rara dell’accordo di quinta diminuita si incontra nell’es. 138, al- 
la battuta 30. 


Esercizio 1 

Comporre fantasie gregoriane sui cantus firmi dell’Appendice 4. Il cantus fir- 
mus può comparire nella voce superiore o in quella mediana, oppure può distri- 
buirsi tra le tre parti nell’avvicendarsi delle frasi. 
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Capitolo XIII 


Lo stile fugato a tre parti 


Il prossimo esempio, con il suo contrappunto semplice ed elegante, presenta 


parecchi elementi da studiare attentamente: 


N il 
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141 Victoria: Messa « Quarti toni » 
Si noti: 
1) il movimento delle parti prevalentemente ravvicinato o per gradi con- 


Ss. 
giunti. 


(Si 


2) il movimento fondamentale di minime che, con la sua accentazione co- 
stantemente variata, evita di cadere nella monotonia; questo dimostra con estre- 


3) l’uso dell’imitazione. Pochissime note sono impiegate come semplice 


« riempitivo ». 


ma chiarezza l’importanza della disposizione delle parole nella musica po- 
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lifonica. 


La « quarta consonante » 


L’ultimo tempo della battuta 7 dell’esempio sopra riportato, rappresen- 
ta una eccezione alla regola che prevede che la preparazione deve essere con- 
sonante. Nella maggior parte dei casi la « quarta consonante » compare nelle ca- 
denze, perciò: 
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Tre condizioni ne regolano l’uso: 
1) il basso deve rimanere invariato per tutte le tre parti del ritardo. 


2) ci deve essere una terza parte che produce un ritardo 7-6 o 2-3 con 
la parte che determina la quarta consonante e che quindi la spinge verso la riso- 
luzione, producendo una dissonanza più forte. 


3) la quarta consonante deve essere raggiunta per grado." 


Ritardi doppi 


A questo punto è possibile ritardare due note contemporaneamente: 
per terze o per seste: 


es. 143 Palestrina: Messa « Lauda Sion » Palestrina: Messa « Emendemus » 


Rex coe-le - -stis 


1 Si veda anche l’es. 126, dove la parte superiore « prende in prestito » la dissonanza, 
compiendo moti alternati in una struttura ausiliaria piuttosto rara nel contrappunto di 
seconda specie. 
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ibid. 


per quarte (di solito con una risoluzione fiorita): 
144 


Es. 


, 146 e 147. In 
dido effetto 
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Alla battuta 12 si incontra un raro esempio di risoluzione ornata con una 
nota posta una terza sotto il ritardo. Si tratta di una formula comune nella scuo- 
la inglese in periodi precedenti, ma esorbita dalle attuali necessità dello stu- 
dente. 

L'esempio seguente, il 147, è in uno stile più fiorito. Le parole « qui ve- 
nit » sono disposte in un modo che si può definire come controsoggetto, o se- 
condo tema, e sarà analizzato ampiamente nel prossimo capitolo. Si noti che 
determina uno stretto alla battuta 10 e anche alla 14 in versione fiorita. An- 
che se risulta difficile allo studente competere con Victoria in economia di ma- 
teriale, si deve notare, sia qui sia in altri esempi di questo capitolo, l'estrema 
scarsità di ridondanze decorative. Temi di carattere contrappuntistico spesso si 
combinano in più di un modo e da questo punto di vista si dovrebbe condurre 
un’analisi accurata. 


es. 147 Victoria: Messa « O Quam Gloriosum » 
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Anche se non si possono fissare delle regole che contemplino tutti i proble- 
mi che si presenteranno durante l’elaborazione degli esercizi, alcune norme ge- 
nerali possono essere d’aiuto: 


1) E opportuna un’economia nell’uso delle note; il contrappunto a tre par- 
ti è decisamente meno complesso di quello a due parti. Interviene la legge del- 
la diminuzione dei profitti: più sono le parti, minore è l’elaborazione. 


2) Il movimento melodico fondamentale si svolge in minime e semibrevi; 
il movimento di semiminime risulta più efficace se usato con sapiente discre- 
zione. 

Una quantità piuttosto rilevante di semiminime si può vedere usata nel- 
l’ultima sezione, abbastanza movimentata, dell’es. 150 (« vitam que nostram 
dirige »); la si può considerare un limite massimo da toccare solo in occasioni 
che realmente lo richiedano. 


3) Come corollario del punto precedente si raccomanda di non aver paura 
a scrivere note lunghe. 


4) Bisogna cercare di scrivere frasi lunghe e flessibili, ma saperle portare a 
termine prima che vi giungano per esaurimento. La lunghezza media di una 
frase varia tra le sei e le otto battute, quindi si può restare in pausa per una 
battuta o una battuta e mezza. 


5) Bisogna studiare gli esempi, tenendo presente che l’essenza dello studio 
sta nell’imparare a memoria, non per ripetere a mo’ di pappagallo, ma per ram- 
mentare il suono e il modo di ottenerlo. 
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Se possibile procedere analogamente con 
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Esercizio 2 


i seguenti schemi. Confrontare l’insieme con le 
disposizione. 


li, se si hanno a 
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Aggiungere le parti mancanti ne 
composizioni origina 


Palestrina: Messa « O Regem coeli » 
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Palestrina: Messa « Lauda Sion » 
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Lasso: Magnum opus musicum n. 29 
et 


Aggiungere un soprano e un basso 


San-cta 


h) 


Victoria: Messa « Simile est regnum coelorum » 


Aggiungere un contralto e un tenore 


Bassus 
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Capitolo XIV 
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Il motetto a tre part 


d un nuovo tema. 


associata a 


i una serie di « esposizioni fugate », con una 
è i 


lizzare la seguente sezione della messa « Regina coeli » di 
è che ogni nuova frase del testo 


Palestrina. Si vedrà che consta d 


particolarit 


cio 


3 


È opportuno ana 
à 


149 Palestrina: Messa « Regina coeli » 
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Già in precedenza abbiamo ampiamente sottolineato l’importanza di una 
corretta costruzione della linea melodica e di un successivo addensare e scio- 
gliere la tensione, nel tentativo di tenere l’ascoltatore sempre in attesa del mo- 
vimento successivo, fino alla chiusa finalmente risolutiva. Non è certo sempre 
facile conciliare le necessità formali di una serie di fugati con l’esigenza di una 
melodia costantemente avvincente e ben modellata. Ma questo è quanto dob- 
biamo sforzarci di raggiungere e che i compositori del ’500 riuscivano ad otte- 
nere. In alcuni casi si dà priorità ai requisiti melodici, in altri sembra predo- 
minare la costruzione in forma di fuga, ma in tutti i casi, fuorché nella pura 
omofonia, i due elementi devono coesistere. Il « Crucifixus » di Palestrina so- 
pra riportato è nel più puro stile fugato, ma basta solo intonare la parte del te- 
nore per accorgersi che è più di un semplice riempitivo tra soprano e basso e 
che gode di una propria autonomia, indipendentemente dal ruolo che ricopre 
nell’intreccio fugato del brano nel suo insieme. 


Il seguente è un tipico esempio di motetto con sezione centrale contrastan- 
te. Qui Lasso trova un equilibrio leggermente diverso tra le due esigenze op- 
poste: l’enfasi è posta sulla melodia e la linea superiore è lievemente predomi- 
nante. Ma l’interessante curva melodica della parte del soprano non ostacola il 
carattere fugato della forma e l’imitazione risulta quasi sempre perfetta. La vo- 
ce del soprano è semplicemente « primus inter pares » — prima tra uguali. 


Es. 150 Lasso: Magnum opus musicum 
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Esposizione del controsoggetto e dello stretto 


Il termine « controsoggetto » è usato per descrivere il contrappunto che ac- 
compagna e contrasta con la « risposta » (l’entrata del soggetto nella seconda 
voce). Questo controsoggetto però non solo contrasta con la risposta, ma è 
anche una continuazione melodica del soggetto e in qualche caso sarà impossi- 
bile determinare in che punto il soggetto termina effettivamente. 

Le esposizioni che fanno uso di un motivo contrastante di questo genere si 
possono definire « esposizioni del controsoggetto ». Il loro ricorrere dipenderà 
in una certa misura dal fatto che le parole si dividano naturalmente in due se- 
zioni. Si troveranno chiari esempi della tecnica di esposizione del controsog- 
getto in: 


Soggetto Controsoggetto 
Es. 97 Ipsatecogat pietas 
Es. 114 Dominus Deus Agnus Dei 
Es. 118. Pleni sunt coeli Pleni sunt coeli (ritmo ternario) 
Es. 147  Benedictus . qui venit 


Si dovrebbero anche cercare altri esempi. 

Un'altra possibilità è propriamente definita « stretto ». In questo caso la ri- 
sposta entra così a ridosso della prima voce, da presentarsi prima che il sog- 
getto sia completato. Nelle composizioni per più di due voci è abituale che le 
prime due entrino in stretto e che la terza sia posposta, anche di cinque o sei 
battute.! È più raro trovare tre o più voci in stretto: 


Esempi di stretto: 
A due voci: 
es. 26, 112, 113, 115. 


A due voci, con una terza che entra più tardi: 
es.141, 149, 150. 


A tre voci: 
es. 146, 138, 168. 


Anche qui si possono ricercare altri esempi. 


Ritmo ternario 


Un esempio dello stile normale in ritmo ternario si incontra alla battuta 28 
dell’es. 150; più spesso omofonico, esso presenta un occasionale passaggio imi- 
tativo. Si devono rilevare le seguenti caratteristiche: 


1 È sorprendente la frequenza con cui l’entrata di questa terza voce si trovi a coincidere 
con un ritardo nelle altre due parti. Sia la posposizione, sia il ritardo rafforzano l’effetto 
della terza entrata e grazie a questa posposizione le due parti possono disporsi per il 
ritardo. 
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1) le brevi in 3/1 si comportano armonicamente come semibrevi in 4/2 

le semibrevi in 3/1 si comportano armonicamente come minime in 4/2 

le minime in 3/1 si comportano armonicamente come semiminime in 4/2 

le semiminime in 3/1 si comportano armonicamente come crome in 4/2 

2) Quindi la linea melodica è sostenuta dalle brevi e dalle semibrevi; 

la breve non è mai dissonante; la semibreve o è consonante, o è dissonante come 

ritardo, e molto raramente è dissonante come nota di passaggio; la minima 

è ammessa come dissonanza se nota di passaggio o nota ausiliaria e le semimini- 
me compaiono solo raramente e raggruppate in coppie, ecc. 


3) I ritardi sono preparati sul primo tempo della battuta, percossi sul se- 
condo e risolti sul terzo. Si verificano a volte delle eccezioni e in particolare 
compaiono dei passaggi di questo tipo, che infrangono tutte le regole: 


es. 151 a) Victoria: Messa « Ave maris stella » 


Appena sono cantati, il problema scompare: il ritmo è semplicemente ritor- 
nato in tempo binario, senza modificare la misura — infatti è scritto attraverso 
le stanghette. Se operiamo una nuova suddivisione in battute e dimezziamo i 
valori delle note, i passaggi si adeguano immediatamente: 


Es. 152 a) Ibid. 


* A causa della relativa rarità delle misure di ritmo ternatio, è difficile trovare le carat- 
teristiche espressioni idiomatiche di semiminime. Come mostra questo esempio, non c’è 
ragione di dubitare che siano possibili: 
es. 153 Victoria: Messa « Ave maris stella ». 
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La posizione particolare di Victoria poteva permettergli di verificare più 
chiaramente questo meccanismo, dato che scriveva senza stanghette (o almeno 
con stanghette mobili), cosa che costituisce una valida dimostrazione della fles- 
sibilità ritmica di cui godevano i musicisti del 500 e anche del fatto che un mu- 
tamento della misura significava per questi compositori un cambiamento sia 
di tempo sia di ritmo. 


Musica strumentale 


La musica che ci troviamo a prendere in considerazione è in buona parte vo- 
cale e certamente i compositori del 500 dedicavano le loro migliori energie a 
comporre per la voce. Essi disponevano però anche di altri mezzi, molti bra- 
ni erano considerati « adatti per voci o viole » ed esistono trascrizioni per or- 
gano o virginale di musiche sia sacre sia profane. 

In particolare, si deve far menzione della « canzone », della « fantasia » e del 
« ricercare », controparti strumentali del motetto vocale e predecessori della 
fuga strumentale. Gran parte della migliore musica da camera del passato fu 
composta da autori della scuola inglese, Byrd, Gibbons, Tye e molti altri, ed 
è quasi impossibile render loro giustizia qui, poiché, sebbene i principi fonda- 
mentali rimangano costanti, nei particolari ci sono molte divergenze rispetto 
alle norme della scuola italiana di cui ci stiamo occupando. 

In questa Fantasia di Bassano (compositore minore, ma non irrilevante, con- 
temporaneo di Palestrina) vanno rilevate le qualità incisive ed organiche della 
forma, derivanti dall'uso del materiale tematico implicito globalmente nel sog- 
getto in apertura (battute 1-4). Si osservi inoltre la ripresa dello stesso 
soggetto alla fine del brano. Questi artifici formali risultano indispensabili non 
appena la continuazione della musica non è più sorretta dalle parole e qui si 
può cogliere la fase embrionale di un seme che darà frutti diversi in ciascun se- 
colo. Sembra che nessun compositore riesca, consciamente o inconsciamente, ad 
evitare del tutto questo tipo di metamorfosi del materiale tematico. 

(Può rivelarsi piacevole per lo studente l’osservazione del soggetto che si 
sviluppa alla battuta 28 al quale è stata riservata una certa attenzione da parte 
di altri compositori, che in molti casi hanno introdotto nelle loro creazioni una 
pari esuberanza contrappuntistica. ) 


Es. 154 Giovanni Bassano: Fantasia a tre voci 
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Abbiamo aggiunto le legature per chiarire lo sviluppo tematico e perché so- 
no d’aiuto nell’esecuzione. Il fraseggio non impone una esecuzione legata, an- 
che se può risultare appropriato uno stile piuttosto scorrevole. La mancanza di 
indicazioni dinamiche non significa che il brano vada eseguito senza considerare 
il problema della intensità, bensì che la dinamica è lasciata alla discrezione del- 
lo strumentista, insieme all’ornamentazione.' 


Esercizio 1 

Aggiungere le parti mancanti e, se possibile, confrontare l'insieme con l’origina- 
le. Se necessario, si possono preparare altri esercizi di questo tipo, in base alla 
sezione dei motetti a tre voci del Magnum opus musicum di Orlando di Lasso, 
oppure basandosi sulle sezioni a tre voci, presenti ogni tanto nelle messe di Pa- 
lestrina, Victoria, e altri. 


Es. 156 a) Palestrina: Messa « Jesu nostra redemptio » 


Cantus 


1 Questo è un argomento particolare, ma bisognerebbe almeno effettuare un trillo sulle 
cadenze: 
es. 155 


battute 15 e 17 battuta 27 
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d) Palestrina: Messa « Spem in alium » 
L Cantus 


modo dorico 
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e) Palestrina: Messa «Ave Regina » 
Aggiungere tenore e basso 
(stile omofonico) 


uaar o seen et sE a ai 


Esercizio 2 
Comporre i controsoggetti sui temi seguenti: 


es. 157 
Be - ne - di — — ctus (qui venit) 


- ci- fi — xus (etiam pro nobis) o - san -na (in excelsis) 


Esercizio 3 
Comporre stretti sui temi seguenti: 
es. 158 


==5=3== 


Et re-sur- re - xit  (terfia die) 


in no - mi-ne Do-mi-ni 


Esercizio 4 
Fare un’analisi battuta per battuta del « Crucifixus » dalla Messa « Regina coe- 
li » di Palestrina (es. 149) e del Motetto « O Maria, clausus hortus » di Lasso 
(es. 150). 


Esercizio 5 
Comporre un motetto con le seguenti parole, usando i temi dati: 


Ave Maria, 

gratia plena, 

Dominus tecum, 

Benedicta tu, in mulieribus, 

Et benedictus fructus ventris tui Jesus 
Sancta Maria, Regina coeli, 

dulcis et pia, O Mater Dei. 
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159 modo eolio 


Es. 


tris 


omofonico 


Esercizio 6 


le mediante la sua inver- 


. 


), compilando una tavola dimostrati- 
ggetto inizia 


1 retrogrado e il retrogrado dell’inversione. 


va che indichi come i temi derivino dal so 
sione, i 


Analizzare la Fantasia di Bassano (es. 154 


Esercizio 7 


usando materiale proprio, op- 


> 


Comporre una breve fantasia per tre strumenti 


pure quello sotto riportato. 


modo misolidio 


160 


Es. 
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Capitolo XV 


Il contrappunto a quattro parti 


Il contrappunto a quattro parti presenta indubbiamente difficoltà maggiori, 
ma indica insieme anche i mezzi per superarle. Non ci troviamo più a dover im- 
piegare costantemente tutte le voci per ottenere una sonorità adeguata e in ge- 
nerale un motetto a quattro voci è poco più complicato di uno a tre voci. Na- 
turalmente l’effetto complessivo sarà più denso e imponente, anche se le parti 
renderanno a restare in pausa più spesso e più a lungo e saranno in genere un 
po’ meno attive; una voce entra con il suo specifico materiale tematico e poi 
scompare per fare spazio ad un’altra voce. La parte supplementare assicura che 
tutte le voci siano più eleganti ed espressive. 

Nella composizione a quattro parti, il primo errore da evitare è un intreccio 
traboccante. Le due caratteristiche più importanti sono: 


a) agilità dell'intreccio b) contrasto delle parti 


Lo studio di questi due elementi può basarsi sul prossimo esempio, tratto da 
una messa di Palestrina. Si noti che non si incontrano mai più di cinque battute 
complete interamente a quattro parti. 


Fs. 161 Palestrina: Messa « Iste Confessor » 
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L’« Agnus Dei » riportato nell’ 
noti che la seconda entrata interviene 


tute e la quarta dopo quattro battute e mezza; questa ma 
intenzionale e anzi di solito si evita una esposizione per 


! Non voglio dare l’impressione di considerare una caratteristica negativa la mancanza di 


simmetria; rispetto a tutti gli altri peri 
proporzione aveva trovato lo sviluppo più per 
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Il « Kyrie » dell’es. 162 mostra tre voci in entrata ravvicinata (si noti l’ab- 
breviazione della prima nota all’entrata del soprano). L’entrata del basso è 
rafforzata dalla posposizione e alle altre parti è lasciato il tempo di disporsi a 
formare un ritardo che ne accompagna l’entrata. 


Es. 162 Palestrina: Messa « Aeterna Christi munera » 


Il « Kyrie » dell’es. 163 mostra l’entrata di quattro voci in due coppie che 
producono l’effetto di una risposta antifonale: 


Es. 163 Palestrina: Messa « Iste Confessor » 


L’entrata per terze rappresenta un altro modo di accoppiare le voci, ma è 
meno usata. Comporta infatti una perdita di autonomia e, nonostante la dol- 
cezza del suono, l’effetto è un pochino rigido: 


proporzione è l'opposto della simmetria. Perciò possiamo affermare con Ruskin: « Dovun- 
que esiste Proporzione, un elemento della composizione deve distinguersi o in qualche mo- 
do sopravanzare il resto. Non c’è proporzione tra cose uguali. Ci può essere solo simme- 
tria e senza proporzione, la simmetria non è composizione » (Stones of Venice, IV, XXVI). 
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Es. 164 Palestrina: Magnificat « Sexti toni » 
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L’entrata di due temi è un valido espediente che viene usato in particolare 
quando uno dei temi è un canto gregoriano. Produce una complessa intersezio- 
ne delle parti, se eseguito sistematicamente, in modo che ciascuna parte assuma 
in successione entrambi i temi: 


Es. 165 Victoria: Inno « Jesu corona virginem » 


Qui —_ pa — gscis 


Qui pa-scis  in-ter Li - - dli- a 


Una tecnica contrappuntistica, spesso usata per elaborare un cantus firmus 
gregoriano (0, nel secolo successivo, per scrivere un preludio corale), è l’inver- 
sione e/o diminuzione del soggetto. Quando il tema si presta a questo tratta- 
mento, il risultato è efficace e conseguente, ma può sortire facilmente un deplo- 
revole effetto di aridità e accademismo: 


es. 166 Victoria: Inno « Sanctorum meritis » 


Come nel caso delle tre parti, l’entrata in stretto è possibile, ma molto rara: 


es. 167 Palestrina: Magnificat « Quarti toni » 


Nel prossimo esempio Lasso mostra chiaramente come l’entrata simmetrica 
di tre voci sulla stessa nota, produca una sonorità triste e scarna: 


es. 168 Lasso: Magnum opus musicum 


ik 
L5I ,|___"a ===" 


E - go sum pau — per et do — lens 


Il raggruppamento antifonale delle voci 


Indubbiamente l’elemento più importante che interviene nella musica poli- 
fonica a questo punto è il già ricordato contrasto delle parti, che trova il suo 
punto di massimo sviluppo in opere per doppi, tripli o quadrupli cori di voci 
e strumenti di compositori veneziani come Willaert, Cipriano de Rore, Andrea 
e Giovanni Gabrieli, ed altri. Questo uso affonda le radici nell’antico salmo- 
diare antifonale e sopravvive ancora con i Decani e Cantoris dei cori delle cat- 
tedrali inglesi. 

Una risposta diretta all'esposizione delle due voci inferiori è indicata nel- 
l'esempio seguente. Si noti che la risposta non è una semplice ripetizione e che 
le due esposizioni si sovrappongono: 


Es. 169 Victoria: Messa « Quarti toni » 


1 E naturalmente nel grande motetto « Sperz in alium » di Tallis, per otto cori a cinque 
voci. 
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Appena si approfondisce l’analisi, si comincia ad individuare una varietà in- 
finita di raggruppamenti vocali differenti, anche in un coro a quattro voci. 
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una policromia mutevole e ricca di sfumature, che smentisce la monoto- 


nia della musica vocale non accompagnata. 


nere impiegano uno 


È per il Credo e per il Gloria che i compositori in ge 
stile rigorosamente antifonale. In entrambi i casi il testo è 


in un periodo di tempo piuttosto breve. Non c 
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si sulle parole, come richiederebbe una costruzione in 


damento interamente 


deve quindi essere fondamentalmente omofonico. Un an 


fusione di con- 


dicamente risalta l’idea di un gioco antifonale 


trappunto e armonia, in cui episo. 


omofonico risulterebbe assai opaco e la soluzione si trova in una 
delle voci. 


171 Palestrina: Messa « Lauda Sion » 
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Esercizio 1 


Qualunque musica polifonica a quattro parti può servire a preparare schemi 


del tipo precedentemente incontrato in questo libro. 


Esercizio 2 


, Sanctus, Bene- 


Kyrie 


di dimensioni ridotte (ad esempio, 


Comporre una messa 


basando su un canto gregoriano quanto più materiale te- 


dictus, Agnus Dei), 
matico possibile. 
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Appendice I 


Sinossi delle regole 


Lo studente che sia disposto a prendersi l'impegno di condurre una ricerca 
lunga e sufficientemente ampia, potrà trovare delle eccezioni a tutte le regole 
che elenco qui di seguito: è un passatempo eccellente, anche se piuttosto lento. 
Bisogna però sperare che quando lo studente sarà in grado di comporre nello 
stile del XVI secolo, si sarà allontanata dalla sua mente l’immagine delle rego- 
le, come restrizioni coercitive e vi si sarà sostituita l’idea del loro valore come 
leggi della musica, riferite ad un tempo e ad un luogo precisi e raramente, se 
non mai, intese come proibizioni assolute. 


Linea melodica 


1) Gli intervalli devono potersi cantare facilmente. Sono quindi proibiti 
tutti gli intervalli diminuiti o eccedenti, sono proibiti la settima e tutti gli in- 
tervalli che superano una ottava; la sesta è proibita, ad eccezione della sesta mi- 
nore ascendente. L'applicazione di questa regola non è altrettanto rigorosa nel 
caso dell’intervallo che capita tra la fine di una frase e l’inizio di un’altra; esso 
è detto « intervallo morto » e vi può ricorrere la sesta maggiore ascendente e 
qualche volta anche la settima. 


2) Quando il movimento si fa più veloce, i salti diventano più rari: un salto 
implica un cambiamento di registro vocale e richiede tempo, se deve essere in- 
tonato con eleganza. 


3) Dopo un salto ascendente che causa tensione, è naturale riposare con un 
movimento verso il basso. Lo stesso si applica, in misura minore, ad un salto di- 
scendente. 


4) Non sono ammessi salti ascendenti che partano da semiminime accentate. 


5) Nonsi possono ripetere le semiminime, tranne che nell’anticipazione. Le 
crome non si possono ripetere. 


Combinazioni armoniche 


1) Con pochissime eccezioni e a parte le dissonanze determinate da un ri- 
tardo, ad ogni minima deve corrispondere una consonanza. 
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2) Gli intervalli consonanti nel caso delle due parti sono: l’unisono, la ter- 
za (maggiore e minore), la quinta giusta, la sesta (maggiore e minore), l’ot- 
tava e i loro multipli. 

Combinazioni consonanti di tre note sono: terza più quinta e terza più sesta. 


3) Sono proibite le quinte e le ottave parallele adiacenti. Le quinte posso- 
no ricorrere liberamente, se separate da una nota. Nelle composizioni con meno 
di quattro parti, tra le ottave deve intercorrere una separazione più ampia. 


4) Nel caso delle due parti, si dovrebbero evitare le quinte e le ottave na- 
scoste. Si possono invece ammettere in brani a tre parti, se la terza parte si muo- 
ve nella direzione opposta. 


5) Il movimento parallelo va evitato il più possibile, qualunque siano gli 
intervalli interessati. Si veda però l’esempio 131. 


6) Non si possono raddoppiare le note diesizzate e le sensibili. 


7) Un brano non può chiudersi su un accordo minore. È preferibile cominci 
su un accordo maggiore, se è in stile omofonico. I pezzi a due parti termine- 
ranno sull’ottava o sull’unisono. 


8) Le dissonanze di passaggio dovrebbero ricorrere solo sui tempi deboli; le 
minime che fungono da note di passaggio si possono usare nella composizione 
a due parti con un cantus firmus, ma non nello stile fugato a due parti. Se sono 
usate in brani a tre 0 quattro parti, dovrebbero procedere per moto discendente. 
Non devono produrre una dissonanza diretta. 


9) Il movimento che conduce a dissonanze di passaggio e che se ne allon- 
tana deve essere per gradi. I salti sono ammessi solo se conducono a consonan- 
ze o provengono da esse. 


10) Le sole dissonanze ammesse sul tempo forte sono i ritardi. Si devono 
risolvere scendendo di un grado. 


11) Normalmente si usa un ritardo nelle cadenze. 


Ritmo 


1) Il ritmo non dovrebbe essere ripetitivo; quindi non sono ammesse le 
progressioni. 


2) Il ritmo non dovrebbe essere simmetrico, bensì proporzionato - cfr. nota 
a pag. 


3) Ne consegue che il ritmo non dovrebbe mantenersi sempre binario, o sem- 
pre ternario; i due metri devono piuttosto compenetrarsi agilmente, mediante 
le sincopi, la disposizione delle parole, ecc. 
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4) Si possono impiegare note dei seguenti valori: la breve e la breve pun- 
tata, la semibreve e la semibreve puntata, la minima e la minima puntata, 
la semiminima e la croma; si possono usare anche valori loro equivalenti in no- 
te legate. 


5) Normalmente non si dovrebbe legare una nota di valore inferiore ad una 
di valore maggiore, tranne quando la seconda è l’ultima nota del brano. 


6) Il ritardo e la risoluzione dovrebbero avere la stessa durata, cioè nor- 
malmente una minima. La preparazione può essere più lunga, ma non più 
corta. 


7) Le crome dovrebbero ricorrere in gruppi di due, su un tempo debole. 


Appendice II 


Il tempo di semibrevi e il tempo di semiminime 


Per tutto questo libro l’unità di tempo è stata la minima. In un solo caso 
(es. 154) si sono raddoppiate le durate per riportare l’esempio in linea con 
gli altri. Nella musica religiosa del ’500, la minima è pressoché universale, ma 
è anche evidente che questa notazione non era sempre uniforme. La parola « bre- 
ve » si riferisce ad un passato in cui la durata di questa nota era relativamente 
corta e indubbiamente i valori di tempo sono andati rallentando nel corso della 
storia della musica. Basta uno sguardo ad una partitura contemporanea, per di- 
mostrare che questo processo non si è ancora arrestato. 


Nel ’500 esistevano ancora delle tracce di una tradizione più antica, in cui si 
usava come unità la semibreve. La si poteva usare per ottenere effetti maestosi 
o particolarmente solenni e come mezzo adatto alla cadenza, quando una 
parte tiene una nota piuttosto a lungo (pedale nella nomenclatura moderna), 
dato che la minima verrebbe usata come nota di passaggio, ascendente o discen- 
dente, e la semibreve come ritardo. 


Es. 172 a) Palestrina: Messa « Papae Marcelli » (sezione finale del Credo) 
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») Palestrina: Inno « Vexilla Regis » 
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, nella musica strumentale e in qualunque altro stile dichiarata- 


Nel madrigale 
mente « moderno », 


è 
x 
ad, 


l’unità di misura diventa la semiminima. La misura 


In tal caso le semimi- 


Tuttavia in momenti di particolare vivacit 
in 4/2 salti in questo « tempo di semimini- 


do un effetto di « doppio movimento ». 
nime saranno associate ognuna ad una sillaba e saranno ritar 


tare che lo stile religioso 


x 


4/4 e compaiono le semicrome. 
può capi 


me », producen 


date, proprio come 


nel madrigale. In casi del genere la segnatura non cambia. 


a) Palestrina: Canzicum Canticorum I 


173 


Es. 


SE BIT 
pink Lil 


gna-ve-run t con-tra 


il» Lille 

UIge His 
i HI È 
If Il 
cile 


Il ti a I UT Uil 


b) Lasso: Mozetto « Adversum me loquebantur » 
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Es. 174 Palestrina: Motetto « Dies Sanctificatus » 
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Appendice III 


Il contrappunto doppio 


Si dice doppio il contrappunto in cui è possibile rovesciare le parti, cioè quel- 
la superiore e quella inferiore possono scambiarsi tra loro. Sarebbe più chiara la 
denominazione di « contrappunto rivoltabile », ma sfortunatamente il termine 
« rivolto » serve per un altro procedimento. 


Contrappunto doppio all'ottava 


Si tratta del semplice spostamento di un’ottava, superiore o inferiore, come 
nell'esempio seguente. Negli esercizi a due parti con un cantus firmus, lo studen- 
te avrà notato una certa tendenza a scrivere lo stesso contrappunto sia superior- 
mente sia inferiormente. Il contrappunto doppio all'ottava legalizza questa 
tecnica piuttosto pigra. 


Es. 175a) 


Anche in questo semplice processo risulta chiaro che gli intervalli si cam- 
biano col rovescio. La tavola seguente indica la relazione. 


Intervalli superiori 1 2 3 4 5 6 7 8 diventano 
intervalli inferiori 8 7 6 5 4 3 2 1 e viceversa. 


Di conseguenza si può vedere che: 
a) l’ottava, l’unisono, la terza e la sesta si mantengono consonanti al rovescio 
b) al rovescio la settima diventa seconda e la seconda diventa settima; quindi 
se sono trattate correttamente come ritardi o come note di passaggio, al rovescio 


restano corrette. 


c) al rovescio la quinda diventa quarta. 


122 


Il contrappunto doppio all’ottava è retto quindi dalla seguente regola: 
Si deve evitare l’intervallo di quinta o trattarlo come se fosse una dissonanza 
(Cfr. es. 175*). 


È bene possedere una certa abilità nella scrittura di un contrappunto doppio 
all’ottava, sopra e sotto un canto gregoriano, e anche con le due parti nello 
stile libero della « quinta specie ». 

Tuttavia bisogna osservare che il contrappunto doppio all’ottava svolge un 
ruolo marginale o irrilevante nelle composizioni cinquecentesche. AI più se ne 
possono incontrare limitati passi nel Gloria o nel Credo della messa, come in- 
dicano i seguenti esempi. Effettivamente l’esempio 176 b) non è un vero con- 
trappunto doppio, poiché una nota deve essere sostenuta da un basso tenuto. 
In un periodo i cui ideali erano rappresentati dalla varietà dell’intreccio e dallo 
sviluppo continuo dell’idea musicale, questo calcolato pensare contrappunti- 
stico era assolutamente fuori luogo, anche se la tecnica era effettivamente mol- 
to nota. Si dovette infatti attendere il secolo seguente perché l’idea di un con- 
trosoggetto in contrappunto doppio con il soggetto giungesse a ricoprire un 
ruolo determinante nella struttura della fuga barocca. 


Es. 176 a) Palestrina: Messa « Iste Confessor » 
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Icesima 


Contrappunto doppio alla dod 


ù fecondo tra tutti i vari tipi di contrappunto dop- 


È quello di gran lunga pi 
pio e si possono incontrare abbastanza frequentemente esem 


nell’esposizione fugata di due temi. 


pi del suo impiego 


Es. 177 Victoria: Messa « Quam pulchri sunt » 
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forse in base a una intenzione 


È 


scritto per dimostrare la molteplicit 


antus firmus, inizia con un rivolto alla dodicesima e omette l’ottava. 


semplice c 


Es. 178 Lasso: Magnum opus musicum I (duetto per strumenti) 


La tavola seguente illustra la variazione degli intervalli: 
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Ne risultano le seguenti regole: 
1) l'intervallo di sesta va considerato dissonante, quindi o completamente 
evitato, oppure trattato come una semiminima che funge da nota di passaggio. 


2) non è ammesso il ritardo 7-6. 


Contrappunto doppio alla decima 


In questo caso la tavola: 


L--2 di &., Di 6 7-8. 09 
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indica che tutte le consonanze restano tali, ma le terze diventano ottave, le se- 
ste diventano quinte e viceversa. Sono quindi esclusi tutti i movimenti simili 
delle parti, perché produrrebbero quinte o ottave parallele. 


In questo caso la regola è 
Le parti devono procedere per moto contrario. 


Attenendosi a questa regola è possibile raddoppiare il contrappunto alla deci- 
ma, come indicato (o naturalmente alla terza). Questa è forse la funzione più 
diffusa di questo rivolto. 
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Appendice IV 
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